﻿Arnaud Timbert L’ESPACE GOTHIQUE ET SON ARTICULATION : LE XIIе SIECLE L’avenement de « l’architecture gothique » marque une rupture avec Ies habitudes visuelles des siecles precedents Le decloisonnement des espaces interieurs et leur unification par une lumiere commune ne rendent plus perceptible leur hierarchisation Or, perdure toujours dans l’eglise des lieux divers et specialises (nefs communautaires, choeur reserve, chapelles privees, zones de passages ) Pour ces lieux isoles dans l’espace, si Ies clercs developperent une reflexion, aujourd’hui bien connue, sur la repartition des images, et ce des la periode «romane » * , Ies maîtres d’oeuvre francigenes susciterent, quant â eux, une syntaxe de la modenature, insisterent sur le choix et la repartition des arcs comme des techniques et accentuerent Ies effets de couleurs Cette communication est la synthese d’etudes que nous avons publiees entre et Nicolas REVEYRON, « La priorale du XlPsiecle : le chantier », Paray-le-Monial, Paris, Zodiaque, , p Du тёте: « Architecture, liturgie et organisation de l’espace ecclesial », Les Cahiers de Saint-Michel de Cuxa, XXXIV, , p - Eric PALAZZO, « Les pratiques liturgiques et devotionnelles et le decor monumental dans les eglises medievales », L’emplacement et la fonction des images dans la peinture murale du Moyen Age, Actes du e s m inter, d’art mural, , , p - Du тёте: «Les pemtures murales et les pratiques liturgiques dans l’eglise medievale » Peintures murales mădievales, Xlf-XVf siecles Regards comparăs, dir D Russo, Dijon, p Jârorne BASCHET, Lieu sacră, lieu d’images Les fresques de Bominaco (Abruzzes, ) Themes, parcours, fonctions, « Images â l'appui » n° , Paris-Rome, En derrnier lieu : Construction de l’espace au Moyen Age: pratiques et reprăsontations, ХХХѴІГ Congres de la SHMES, Mulhouse, - jum , Paris, P U S , Histone ancienne et mâdiâvale, , Les monumente gothiques de la France du Nord, con ratrement â ce quil est possible d’observer dans les pays limit’'ophes, furent depouilles de leur mobilier et de leurs images durant ies guerres de religions et la Revolution, offrant aujourd hui une unite spațiale assez proche de ce qui fut congu au XII s A cette periode, les cloisonnements qu imposeront les jubes et les tours de choeur du siecle suivant ne fractionnent pas encore ”espace Tout au plus les chanoines sont-ils rassembles dans un lieu privilegie que delimite le chancel, mais celui-ci, peu eleve, ne porte pas atteinte â l’unite architecturale Par ailleurs, les maîtres du premier gothique, et du XIIе s en general, comme en temoignent des monuments tels que Beaugency , Fongombault ou Paray-le-Monial , se sont ingenies â dilater les grandes arcades tant en largeur qu’en hauteur, ouvrant ainsi le haut vaisseau sur ses espaces peripheriques au gre de perspectives multiples Dans ce contexte, l’ceil devait etre eduque, l’axe devait etre reaffirme A la suite des controverses du XIе s sur la transsubstantiation et ’affirmation de la presence reelle du fils de Dieu sur l ăutei, le sanctuaire fut reedifie comme le lieu de la plus haute sacralite Les maîtres du premier gothique furent donc invites â concevoir des nefs dont lecriture suscitât une perspective guidant imperceptiblement le regard de I Occident vers l’Orient par une combinaison de lignes lithiques et de traits polychromes â valeur cinetique Ainsi, le haut vaisseau de la cathedrale de Noyon est-il anime par des lignes horizontales qui etaient rehaussees d’ocre rouge tandis que l’alternance des supports etaient relevees par l’emploi d’ocre pour les piles composees, et de blanc pour les colonnes isolees Alternance de volumes et de couleurs El ane VERGNOLLE, « La collegiale Notre-Dame de Beaugency Les camoaqnes romanes », Bulletin monumental, , p - jacques HENRIET, « L’abbatiale Notre-Dame de Fongombault», Congres archeologique do France, Bas-Berry, , p - N REVEYRON, Op cit , Paray p Gâraldine VICTOIR, La polychromie de la net de la cathddrale Notre-Dame do Noyon, глёт Maîtrise, dir A Timbert, Univ Charles-de-Gaulle-Lille , , voi , p et s s’associait ainsi aux lignes de fuite d’une perspective savante pour ouvrir l’espace vers le sanctuaire La meme recherche invita le concepteur de la cathedrale de Bourges â reduire la largeur de la nef depuis l’Orient vers l’Occident passant de , m â l est, â , m â mi longueur pour atteindre , m en fagade Enfin, â la cathedrale de Chartres, la declivite d’ , m du sol entre Ies premieres et dernieres travees de la nef, outre l’interet pratique qu’elle recouvre , favorise la magnificence d’un sanctuaire sureleve L’effet de fuite de ces perspectives quasi vitruviennes ne laissaient aucune liberte aux regards: inexorablement, il etait mene « au coeur de l’essentiel » et ce d’autant plus qu’il ne devait pas se perdre dans la multiplicite des ouvertures transversales suscitees par la dilatation des grandes arcades Une contradiction regne ainsi â l’essence de l'architecture gothique: aux perspectives tissees entre Ies espaces et suggerees par une ambiance esthetique nouvelle, s’opposent Ies necessites liturgiques de la perspective et de l’axialite obligeant â conserver l’autonomie des lieux dans l’espace A cet egard, l’exemple de la cathedrale de Sens est significatif Le haut vaisseau, large de m, respire â la faveur de la dimension inedite accordee aux grandes arcades; decloisonnes, la nef et ses bas-cotes se câtoient sans reserve Face â cette realite spațiale puisant son inspiration dans Ies premiers monuments chretiens, chaque espace fut individualise Ainsi, Ies chapelles greffees â mi-longueur de la nef sont-elles dotees d’une abside en cul-de-four et percees de fenetres en plein cintre magonne Dans le deambulatoire, le plein cintre domine encore â hauteur des arcatures aveugles, des fenetres et des arcs formerets â cette nuance qu’il est ici moulure De meme, Ies arcs doubleaux affichent le plein cintre tandis que Ies Laurence BRUGGER, Yves CHRISTE, Bourges, la cathedrale, Paris Zodiaque, , p Michel BOUTTIER, La cathedrale de Chartres, MB ed , s I , , p J M BOUTTIER, « Le choeur de la cathâdrale du Mans Les relations harmoniques », La Province du Mâine, e trimestre , t , p - °^'ves actuelles viennent, vraisemblablement, mplaccr un parti pnmitif â voîites d’aretes Dans le haut vaisseau, une ecnture differente s'impose au profit de Гаге brisd P°UI grandes arcades, Ies ouvertures de letage median et Ies doubleaux sommitaux qui alternent avec des voîites d'ogives sexpartites En distribuant I eventail des techniques - voîites en cul-de-four, d aretes et d’ogives - et des traces arcs en plein cintre et arcs brises - le maître individualise chacun des lieux dans I espace sans nuire â l’unite de l'ensemble La chapelle episcopale de Laon, ă une penode contemporaine, autorisent Ies memes remarques avec, pour l’etage superieur, un emploi de I ogive dans l’abside, du berceau brise pour la pârtie droite et de la voute d’aretes pour Ies bas-cotes Globalement, cette distribution des techniques se retrouve dans de nombreux edifices entre le XIIе et le XIIIе s Alors que s'elevent Ies premiers monuments gothiques, l’esthetique de la priorale de Paray-le-Monial temoigne d’une ambiance esthetique et d une recherche commune â plusieurs milieux Dans cet edifice, « [ ] des jeux de contrastes differencient et subordonnent Ies sous-ensembles architecturaux Les espaces lateraux - bas-cotes et transept - ont regu un traitement simple (demi-colonnes sur dosseret, baies â colonnettes) [ ] A l’inverse, l’espace central - nef et choeur - a ete magnifie dans un style antiquisant complexe et strictement codifie, qui oppose â cette variete debridee la rigueur de sa conception et la repetition methodique des motifs (notamment le chapiteau d’acanthe) » Ainsi, fante d’une delimitation materielle des lieux dans l’espace des cloisonnements esthetiques sont-ils deployes au profit d une nef ' II faut bien admettre que, malgre leur rigueur, les propus de J Henriet n’expliquent pas toutes les irregulantes entre les nervtnes et les supports J HENRIET, « La cathedrale Saint Etienne de Sens le parti du premier maître et les campagnes du XII' siâcle * a W n monumental, , p / ? Alain SAINT-DENIS, et alll, Laon la cathedrale, Paris Zod aque, , p - Xavier HARRAl I Al ГЕТ, Contre i'ait roman ‘ t ss p un passe reinventâ, Paris, Fayard, , p N REVEYRON, Op cit Paray , p / monumentalisee et bordee de bas-cotes traites comme des espaces minores et autres Rapidement, dans les premiers monuments gothiques, lorsqu’il s’agira d’user sans partage de la voute d ogives, l’uniformisation esthetique que cela suscita fut contournee A Saint-Denis, dans les bas-cotes de l’avant-nef, les ogives sont implantees en degâ des chapiteaux recevant les arcs formerets tandis que dans le haut vaisseau elles ne se distinguent pas des autres nervures La meme variante s’observe â Saint-Leu-d’Esserent entre le premier et le second niveau ou encore â Saint-Martin de Parnes oii la transition entre l’abside et le transept est soulignee par une implantation haute de l’arc intermediaire Dans le meme ordre, les maîtres ont su varier l’aspect des piles pour mieux souligner les contiguîtes et rappeler les frontieres Ainsi, â la cathedrale de Sens, la transition entre le choeur et l’abside est marquee par un support fort qui, contrairement â tous les autres, est dote d’une large gorge entre deux tores De meme, â Laon, dans la nef â file de colonnes, les derniers supports, cantonnes de futs bagues, ne relevent pas d’un changement de parti mais plus justement de la volonte de marquer, au sein d’un espace ouvert, les contours du choeur liturgique Parfois, pour mieux favoriser l’individualisation des espaces sans nuire â leur stricte articulation, une meme pile peut etre dotee d’une ecriture polymorphe Dans la nef de la Madeleine de Châteaudun les piles sont ainsi â supports appareilles cote haut vaisseau et â support en delit vers les bas-cotes De meme, les piles du chevet de la Madeleine de Delphine HANQUIEZ, L’eglise prieurale de Saint-Leu-d’Esserent (Oise): analyse architecturale et archeologique, these doct , dir Ch Heck, Unv Charles-de-GaulIe-Lille , , p et s J HENRIET, Art cit , « La cathedrale », , p - Eric FERNIE, « The Use of Varied Nave Supports in Romanesque and early Gothic Churches », Gesta, XXII/ , , p - Philippe PLAGNIEUX, « La Madeleine de Châteaudun La nef du milieu du XII siecle: l’âchec d’une architecture gothique realisee par un maître d'oeuvre issu du monde roman », Pierre, lumiere, couleur, Paris, P U S , , p - pr^®nter,t-elles un jeu similaire â support en delit, câte chapelles, et a supports appareilles, câte deambuiatoire s Enfin, ci ons exemple de Vermenton aux piles composees de oo onnes епдадбез sur le haut vaisseau et d un simple pilastre dans le bas-câte C est dans un esprit identique et â des fins esthetiques semblables que le support trefle est convoque Dans l’avant-nef de Saint-Denis, ies arcs-doubleaux du haut vaisseau sont repus par des supports trefles absents des bas-cotes La meme distribution du motif, concentre dans le haut vaisseau, s’observera quelques annees plus tard, ă Vermenton, tandis quâ Hotre-Dame de Château-Landon le plan trefle est accorde aux seuls supports tournes sur les parties droites de choeur, delimitant un espace liturgique privilegie Nous pourrions en dire autant pour les supports en amande Le choix du pilastre, pour les piles occidentales de la croisee du transept de la cathedrale Notre-Dame de Paris, au detriment de la pile composee de supports cylindriques des piles orientales, invite â des remarques plus redoutables Ce choix n’est pas le fruit d’une rupture avec le projet inițial mais le resultat d’une juridiction interne distribuant la nef et le choeur entre chanoines et eveques Ici, la forme individualise les lieux tout en les hierarchisant Les piles de la croisee de Saint- Arnaud TIMBERT, Vezelay, le chevet de la Madeleine et le premier gothique bourguignon, Rennes, P U R , A TIMBERT, Vanessa HONTCHARENCKO, « L’eglise Notre-Dame de Vermenton I’oeuvre du XIIе siecle », L architecture gothique ă Auxerre et dans sa region, Actes de la Journee d'etudes d Auxerre mai , dir A Timbert, Auxerre, SFAY, , ă paraître Dans le chevet de Saint-Maclou de Pontoise le support en amande est employe pour recevoir les arcs dentrees nord et sud du dpambulatoire et ainsi souligner une transition avec le tiansept; a l’abbaye de Jedburgh, il orne les seules faces exterieures des piles du haut vaisseau, etc Peter DRAPER, The Formation ofenglish Gothic, Architecture and Identity, Yale University Press, New Haven and London, , p Alain ERLANDE-BRANDENBURG, Notre-Dame de Paris Paris, , p , Ibidem, p Mathurin de Larchant, râsidence dtete des chanoines de Notre-Dame, suggdrent ie mâme constat: elles sont dotdes de supports composds de faisceaux monolithiques â l’Orient et de pilastre â l’Occident Que Iteglise Saint-Mathurin soit l’oeuvre du Maître de Notre-Dame ou qu’elle constitue l’expression formelle du caractere dominant de « Iteglise-ntere » S, dans les deux cas, le face â face entre support cylindrique et pilastre rdsulte plus vraisemblablement d’une volonte - sinon d’une nâcessite - de hterarchisation spațiale plutât que d’une imitation servile â un moddle et aux ddtails de son hypothetique phasage A Saint-Mathurin, les chanoines de Notre-Dame retrouvaient, dans leur viltegiature estivale, les repdres visuels de leur espace quotidien Toutefois, â la diversite des piles les maîtres du Moyen Age ont souvent privitegid l’unite et la fluidite du parti â file de colonnes tant pour la nef que le sanctuaire Aussi, cette disposition, dans les sanctuaires de Notre-Dame de Noyon et Saint-Germain-des-Prds de Paris ne permettent pas la distinction entre parlies droites et parties tournantes - entre choeur et abside - aussi les maîtres ont-ils privildgte l’emploi du plein cintre pour les parties droites et de l’arc brisd pour les parties tournantes Ce choix se rdpand ensuite comme une onde aux espaces allochtones ou le plein cintre s’impose pour les fendtres des chapelles droites de choeur tandis que l’arc brisd est privitegte pour les chapelles rayonnantes Au-delâ de l’dcriture architecturale, la moddnature (bagues, bases et tailloirs) est dgalement convoqude, dans sa grande diversite, pour participer â la recherche generale d’individualisation ponderde des lieux dans l’espace J HENRIET, « Le choeur do Saint-Mathurin de Larchant et Notre-Dame de Paris », Bulletin monumental, , p - Dany SANDRON, « La cathddrale de Laon, un monument â l’dchelle du diocdse (v - ) », La Sauvegarde de l’art frangais, cahier , , p - Voir dgalement le cas du choeur de la cathddrale de Canterbury: P DRAPER, Op cit , The Formation , p , A TIMBERT, «Documents pour l'histoire de l'architecture mddidvale: propos de Pierre Rousseau sur la moddnature de Notre-Dame de Chartres, de Saint-Julien du Mans et Saint-Gormei-de-Пу », rnmmp dane іо к ^edrale de Sens, dans le haut vaisseau f S as'c°tes de ce monument â plan circiforme d Ien r°mPie aucun transept, la nef, le choeur et le sanctuaire, au meme titre que les bas-cotes et le deambulatoire ne connaissent aucune marge ni frontiere Ici, un motif aussi discret que la bague donne une autonomie aux espaces Dans le sanctuaire, le maître a dispose deux bagues â hauteur des giandes arcades et une troisieme â hauteur des ouvertures-sur-combles Dans la pârtie droite du choeur, il suscita un autre rythme en implantant la seconde bague sur le bandeau courant au-dessus des grandes arcades, tout en agrementant le fut monolithique d’une moulure enveloppante â hauteur des tailloirs des arcatures geminees Enfin, dans la nef, une troisieme formule s’impose avec la disposition de deux bagues â hauteur des grandes arcades et du niveau median Le profil est egalement sollicite et distribue avec precision Les lieux de l’espace trouvent des lors leur realite â travers la diversite de la modenature Ainsi dans le chevet de la cathedrale de Noyon, les voutes d’ogives â pointes de diamants entre deux tores des chapelles succedent, dans le deambulatoire, â des ogives â tore en amande entre deux tores tandis que dans le haut vaisseau le profil â trois tores â pointes de diamants intermediaires est privilegie Une remarque identique est autorisee pour le chevet de la Madeleine de Vezelay ou, â l’economie d’ecriture que presentent les arcs doubleaux du deambulatoire et les arcs d entree des chapelles -pour lesquels un meme profil â tore en amande entre deux tores â ete choisi repond le parti de la diversite pour les ogives des Bulletin de la Societâ des Fouilles archdologiques et des Monuments historiques de l’Yonne, nl, , , p - , D’autres exemples du тёте ordre pourraient etre cites a travers la соііёаіаіе Saint-Quiriace de Provins, ou l’abbatiale d’Orbais A TIMBERT tation Collegiales et paroissiales parisiennes â la fin du Moyen Age », Matenam superabat, Paris, R M N , , p - do mbulstoire dotâ, assez tardivement, de voutains aux decurs polychromes divers, râpondait un haut vaisseau qui, en dehors des piles orientaies de ia croisde, etait laissă â l’âtat minâral F n Bourgogno encore, â i abbatiale de Pontigny, il seinblerait qu’une oarțition chromaVque differenciait, des le Moyen Age, l’espace occidental (nef) de l'espace oriental (chevet) par un jeu subtil de faux appareil aux dimensions et aux teintes variâs En Normandie dans la nef de l’abbatiale de Jumieges V Juhel onvisage une division picturale du тёте ordie, impose cette fois par loventualite dun jube La distmction chromatique de l’espace antdrieur et postârieur au jube a ete faite â Marmoutier ct ă Salisbury' Enfin, plus â l’est, les etudes menees sur la polychromie de la cathedrale de Geneve ont гёѵёіё un dclaircissement progressif des tons appliques entre la nef et le chevet favorisant l’embrasement lumineux de ce dernier II Paris, Mâdîathâque de l’Architecture et du Patrimoine, Abbaye de Pontigny: / / / carton : Maximilien QUANTIN, Eglise de Pontignv, Notice historique et archdologique, Auxerre, ,r marș , Г v Vincent JUHEL, « La peinture murale en Normandie aux derniers siâeles du Moyen Age», Peintures murales medievales, Xlf-XVf siedes Regards compares, dir D Russo, Dijon, , p V JUHEL, « Faux appareil et peinture decorative dans la peinture murale en Normandie au Moyen Age », Le decor mural des eglises, Actes du colloque de Châteauroux, - octobre , Art sacre, Cahieis de Rencontres avec le Patrimoine religieux, n° , , p - A VUILLEMARD, La polychromie de l'architecture gothique â travers l’exemple de l’Alsace Structure et couleur: du faux appareil medieval aux reconstitutions du XXГ siecle, these de doctorat, dii R Recht, Univ M Bloch, Strasbourg, , p - M M REEVES O HORSFALL TURNER, « Mapping space, mapping time: the thirteenth-century vault paintings at Salisbury Cathedral » The Antiquaries Journal, , , p - Les auteurs precisent que la demarcation du jube est completde par celle de la couleur : les vitraux etaient colords dans le choeur mais en gnsailles dans la nef, et des mddaillons peints n'occupaient que la pârtie devolue aux chanoines R PANCELLA, T -A HERMANES, V, FURLAN « Les polychromies de la cathedrale Salnt-Pierre de Geneve », Chantiers, t , , p - ressort de ces exemples divers, tant pour leur origine geographique que leur diversitâ chronologique — nâanmoins reduite aux XII® et XIIIе sidcles que l’espace gothique est structurâ par de faux appareils utilisds en contrastes chromatique et formelle individualisant le lieu et râvâlant son autonomie liturgique dans la globalite de l’espace: lâ ou la modenature suggere des transitions et des marges, des frontieres et des passages, la couleur fractionne sans nuance A cet egard, le revetement polychrome du sol n’est pas neutre A Paray Le Monial, l’ensemble de la priorale âtait agrâmentd, au XIIIе siecle, d’un pavage dont les dessins, la varidtâ des registres et des couleurs fragmentaient les espaces nefs, transept et sanctuaire tout en tragant des allees destinees â delimiter des zones de cheminement Apres les annees , l’architecture gothique de la France du Nord penetre progressivement dans une standardisation des formes et des techniques dont elle ne ressortira qu’au XVе s La diversite des espaces est gommde, la modenature est limitee â quelques molles tandis qu’en terme de couleur, les monuments s’engagent dans une uniformisation radicale Grilles, jube et tours de choeur s’imposent comme des cloisons pleine et le transept cree une cesure monumentale entre la nef et le choeur (Amiens, Reims, Saint-Quentin, Clermont-Ferrand ) alors qu’il fut soigneusement evite au ХІГ s (Bourges, Sens, Senlis ), ou rendu discret tant par sa largeur (Noyon) que par sa hauteur (Soissons) II у a par consequent une syntaxe de l’espace propre au XIIе s gothique en particulier et au XIIе s architectural en general Profondement marque par l’exemple de Cluny III, dont nous ne mesurerons jamais combien il laboura les imaginations , les maîtres du XIГ s ont recherche le decloisonnement des volumes interieurs et la libre circulation des Gilles ROLLIER, «Amânagements des sols et installations liturgiques », Paray-le-Monial, Paris, Zodiaque, , p - A TIMBERT, « L'abbatiale de Cluny III et l’architecture gothique : hypothdses sur les consequences de l’accident de », Annales de Bourgogne, , t , p - lumiâres 'out an sauvagardant l’autonomie des lieux dans I espace Pour repondre â cette contradiction il fallait rivaliser d’innovation en termes d’ecriture et de couleur II apparaît, en effet, que la definition du lieu rituel tient, avant celle de l’image, â la valeur structurante de lecriture architecturale et de ces revetements qui ordonnent l’espace et s’imposent aux regards de tous, des clercs comme des moins initiâs' En somme, la diversite et la concatănation des lignes, des techniques et des couleurs font ordre La varietas, au-delâ de la richesse qu elle suggâre, individualise des sous-ensembles dans lensemble, cree des parties dans le tout, revăle le lieu dans l’espace TIMBERT ARNAUD MCF en histoire de l’Art medieval Universite de Lille Charge de cours â Universite Louis-Lumiere-Lyon II Depuis Maître de conferences â Г Universite Charles-de-GaulIe-Lille Charge de cours а Г Universite Paris VII - Denis Diderot Professeur invite a plusieurs Universites Conferences prononcees a plusieurs Universites Frangois CASSINGENA-TREVEDY, La liturgie, art et metier, Geneve, Ad Solem, , p Yves PAUWELS, « Varietas et ordo en architecture: lecture de l’Antique et rhdtorique de la creation », La varietas â la Renaissance, dir D de Courcelles, Etudes et rcncontres de I Ecole des chartes, Paris, n° , , p - Stephanie Daussy - Turpain LE CAS PARTICULIER DES STALLES DE LA CATHEDRALE D’AMIENS (CA - ): UN DOUBLE MESSAGE DOGMATIQUE ET ESCHATOLOGIQUE Les stalles de la cathedrale d’Amiens ont remplace d’anciennes boiseries plus modestes dont la periode d’edification est inconnue (fig - : plan et vue d’ensemble) Realisees entre et , elles furent commandees par le chapitre de la cathedrale et une commission de quatre chanoines fut nommee pour diriger les travaux Quarante-trois chanoines, precedes de hauts dignitaires et de soixante-douze chapelains pouvaient у prendre place La stalle maîtresse SHW- , au sud, etait reservee au doyen lors des ceremonies exceptionnelles, alors que la stalle voisine lui etait reservee pour les celebrations ordinaires En pendant, la stalle NHW- etait occupee par le roi, ou par un de ses gouverneurs ou commandants L’eveque prenait place dans le choeur â la stalle NWH- , au titre de tresorier du Chapitre Sous l’ancien regime, les chanoines occupaient les stalles hautes, et les chapelains les stalles basses Doyen, prevot, chancelier, prechantre et chantre occupaient les sieges privilegies, de part et d’autre de l’entree principale, face â l’autel Les stalles sont disposees en deux rangees, hautes et basses, de chaque cote du choeur, au revers des clotures de pierre Elles font retour â l’ouest, de chaque cote de l’entree principale, face au sanctuaire et anciennement au revers du jube du XIIIе siecle, remplace depuis le XVIIIе siecle par une grille Quatre pyramides encadrent l’ensemble Les sieges sont aujourd’hui au nombre de cent vingt (soixante- deux stalles hautes et quarante-huit basses); dix ont dispăru des le XVIIе siecle Plusieurs des misericordes ont ete permutees, et une pyramide a brule dans un incendie en Les stalles de la cathedrale presentent plusieurs niveaux de decoration et de lecture Dune part, Ies misericordes et rampants des paicloscs sont consacres aux recits veterotestamenlaires de Nod, Job, Abraharn, Jacob, Josepli, Moi'se et David Les jouees reprdsentent ie double recit de la Vie de Mărie et de la Passion du Christ, Les parcloses, appuis-main et pendentifs onfin, figurant proverbes et professions Dans l’ensemble des misericordes et rampants, les chanoines â l origine du programme ont privilegie le recit de la Genese (cent dix scenes) par rapport â celui de \’Exode (dix-neuf scenes), du Lovitique (deux scenes) et des Nombres (trois sâquences) Mais le tout constitue le recit quasi complet du Pentateuque, le texte ayant constitue le tissu narratif de base fidelement respecte Quelques misericordes dilatent le recit, un meme verset etant illustre par plusieurs sellettes Parfois au contraire, la composition d’une misericorde condense le rdcit Peut-etre pouvons-nous suggerer, dans le choix de certaines scenes (Noe, Samson, Job et David) plutot que d’autres, une influence ponctuelle du Miroir de la Salvation Humaine La question doit encore etre approfondie Mais il est certain que le systeme de disposition typologique — courant d’ailleurs dans le mobilier des stalles Le principe de juxtaposition de scenes de genre et de scenes bibliques n’est pas inhabituel Nous le retrouvons par exemple â Walcourt (Belgique), collegiale Saint-Materne Stalles, ca - , chene : cf en dernier lieu Didier (R ), Art en Namurois La sculptare, - Namur, , p - ; et â Aarschot (Belgique), dghse Stalles, - , bois: cf en dernier lieu Cump (J -Aj, De koorbanken van de Onze Lieve Vrouwkerk te Aarschot, (B'jdiagen tot de Geschiedenis van het Land van Aarschot, II), Aarschot, Voir Cardon (B ), Manuscripts of the Speculum Humanae Salvationlc in the Southern Netherlands (c - c ) A contribution to the Studv of the “' Century book lllumination and of the Function and Meaning of Historical Syrnbolism, Louvain, , p - Nous avons des exemples de renvois typologiques, entre autres, sur les montants des accoudoirs et les parcloses, â Walcourt (Belgique), Cite en note supra ; et sur les accoudoirs â Louvain (Belgique; eglise abbatiale Sainte-Gertrude Stalles, - , chene: cf LEME-Hebuterne (K ), « Quelques ensembles de stalles â reprdsentai>ons religieuses », Stalles et misâricoides, spiritualite et truculence colloque qui consiste â faire alterner plusieurs sequences veterotestamentaires avec une jouee au theme neotestamentaire s’explique par le meme principe de correspondance hermeneutique que le Speculum Humanae Salvationis (fig - ) et la Biblia Pauperum (fig - ), manuels typologiques destinâs aux clercs de la fin du Moyen Age, dont les nombreux exemplaires conserves temoignent de la large diffusion Le recit de la Vie de Mărie souligne la thematique de rimmaculee Conception , et culmine dans l’image de la premiere jouee qui figure les Litanies (SWHJ) (fig ) Lâ, la Vierge figure entouree des metaphores veterotestamentaires du Cantique des de Vendome septembre - er octobre , Poitiers, , p - Citons encore les niches sculptees sous le chant des parcloses des stalles de Saint-Victor de Paris, dispersees entre : Haute-Normandie, , Les Bottereaux (eglise): PM Stalles, ca , chene ; / / : classees au titre objet; Ile-de-France, , Fontenay-en-Parisis (eglise): PM Idem; / / : classees au titre objet; Ile-de-France, , Soignolles-en-Brie (eglise): PM Idem; / / : classees au titre objet; Ile-de-France, , Villabe (eglise): PM Idem ; + / / : classees au titre objet; et le musee d’Evreux (Eure): cf notamment Leme-Hebuterne, ibid , p - ; Block (E ), Corpus of Medieval Misericords in France : XIIIе -XVIе century, Turnhout, , p - , - Le Speculum Humanae Salvationis faisait pârtie des livres que possedaient et connaissaient logiquement les chanoines Sur la Nativite de Mărie, Jacques de Voragine, La Legende doree, Paris, , p - et p - Sur l’iconographie de l’Enfance de Mărie, Lafontaine-Dosogne (J ) «Iconographie de l’enfance de la Vierge dans l’Empire byzantin et en Occident I-II», Academie royale de Belgique Mămoires de la classe des beaux-arts, - ( ) (reed anast avec complements ) Sur l’iconographie de la Vierge des Litanies : cf Male (E ), L’art de la fin du moyen âge en France, etude sur l’iconographie du moyen âge et sur ses sources d’inspiration, Paris, reed , e edition revue et corngee, ( r® ed ), p - ; Lexikon der Christlichen Ikonographie, , II, col - et Levi d’Ancona (M ), The Iconography of the Immaculate Conception in the Middle Ages and Early Renaissance, , p Cantique a dextre, le soleil et la lune (Pulchra ut luna, electa ut sol, Cant , ), la porte du ciel (Porta coeli, Gn , ) , le puits (Puteus aquarum ^iventîum, Cant , ), le cedre (Exaltata cedrus, oi , ), le jardin de roses (Plantatîo rosae, Si , ), la bre de Jesse (Virga Jesse floruit, Is , ) et le jardin clos (Hortus conclusus, Cant , ); â senestre, l’etoile (Stella rnaris), le lys (Sicut lilium inter Spinas, Cant , - ), l’olivier (Olivia speciosa, Si , ), la tour de David (Sicut turris David, Cant , ), le miroir (Speculum sine macula, Sag , ), la fontaine (Fons hortorum, Cant , ) et la cite de Dieu (Civitas Del, Ps ) Au sommet, les banderoles devaient porter linscription Tota pulchra es amica mea et macula non est in te qui initialement etait appliquee â l’Epouse du Cantique des Cantiques, consideree par les theologiens comme l’image typologique de la Vierge La composition du panneau est conforme â liconographie traditionnelle du theme, qui reșut sa forme definitive â la fin du XVе siecle'' Le prototype de la Vierge aux Litanies des stalles serait, comme pour tant d’autres, une Sur les emblemes mariaux: cf Reau (L ), Iconographie de l’art chretien, Paris, , II- , p ; Lexikon der Christlichen /коподгарЛ/е, , III, col - L’image de la porte du ciel est appliquee â Mărie des Saint Jerome : cf Heck (C ), Collections du Nord-Pas-de-Calais La peinture de Flandre et de France du Nord au XVе et au debut du XVIе siecle, Turnhout, , p et Dictionnaire de theologie chretienne, ( ), col La jouee de la Vierge des Litanies a ete etudiee par Leme-Hebuterne (K ), « Iconographie de l’lmmaculee-Conception ; â partir d un panneau sculpte des stalles de la cathedrale d’Amiens », Bulletin de la Societe des Antiquaires de Picardie, n° ( ), p - Heck, op cit , p , note qui precise que le verset etait commente par Abelard comme se rapportant â la Vierge Immaculee: cf Lamy (M ), L'lmmaculee Conception, etapes et enjeux d’une controverse au Moyen Аде (XII - XVе siecles), Paris, , p Des representations de la Vierge entouree des metaphores veterotestamentaires apparaissent des le XI siecle Ces metaphores etaient apparues dans les Laudes, hymnes â la Vierge d'ou derivaient les Litanies : cf Heck, op cit , p citant, p , note : De Santi (AL), Les Litanies de la sainte Vierge, Paris, et Bagley (C -H ), « Litany of Loret », New Catholic Encyclopedia, ( ), p gravura des Hauras â l’usaga da Rouan imprimaas chez Antoine Verard â Paris ( ) reproduite ensuite dans les Heures de la Vierge â l’usage de Rome de Thielman Kerver ( ) ’ S ajouie le frontispice des Peanes de Pierre Burry ( - ) — chanoine de la cathedrale d’Amiens — qui paraissent chez Josse Bade â Paris ( ) et illustre la meme iconographie En pendant, cote nord des stalles, les jouees basses sont dediees â la Passion de Mărie et du Christ, recit qui s’acheve par la râunion de la Vierge et de la Trinite dans l image du Couronnement (NEHJ) (fig ), dont la composition et les motifs se font l’echo d’une gravura d’lsrahel van Meckenem ( ) Le motif de la Trinite triandrique - unite et coeternite des trois Paris, BN: Vel n° k v° Male, reed , p ; Alexandre-Bidon (D ), «L’iconographie des stalles: partage et transmission des modeles (enluminures, gravures, etc ), Autour des stalles de Picardie et Normandie, Tradition iconographique au Moyen Age, Amiens, , p ; Heck, op cit , p Amiens, BM : Râs A; Paris, BN : Res p YC et Res m Ya Voir Leme-Hebuterne, « Iconographie de l’lmmaculee-Conception ; â partir d’un panneau sculpte des stalles de la cathedrale d’Amiens », Bulletin de la Societe des Antiquaires de Picardie, n° ( ), p - ; Idem, Les stalles de la cathedrale d’Amiens, Paris, , p - Sur les Pierre Burry et les Peanes: cf Dubois (P ), « Adrien de Henencourt, le mecene amienois », Bulletin de la Societe des Antiquaires de Picardie, ( ), p - Les Peanes sont des chants en l’honneur de la Vierge, repartis en cinq ensembles qui correspondent aux cinq fetes de la Vierge Leme-Hebuterne, , p et note signale qu’au fol XVIII, un des chants Tota pulchra es, evoque le panneau des stalles meridionales (SWHJ) Sur le Couronnement de la Vierge : cf Reau, op cit , , II- , p - ; Lexikon, , II, col - The illustrated Bartsch, New York, , n° ( ), Lears , p : h = , ; la = , cm (Washington, Rosenwald collection) ; PlaR mann (O ), Israhel van Meckenem Kupferstecher des spăten Mittelalters aus Westfalen, Bonifatius-Verlag, Paderborn, , p , fig Voir sur ІэгаёІ van Meckenem : Israhel van Meckenem (um / - ) Kupferstiche-Der Munchener Bestand [Katalog zur Ausstellurig - ], Munich, Sur la Trinite: cf Lexikon, , I, col - mais aussi Male (E ), L art religieux du XIL siecle en France : etude sur les origines de Personnes Рёге-F''s-Saint-Esprit — encnce ie dogme trinitaire en illustrant ia definition acgustinienne do Filioque selon laqueile rEspri Saint precede du Pere comme du Fils Par lâ meme, et par ia correlation avec le recit de la Passion et de la vie de Mărie, le Christ apparaît comme le Dieu іпсагпё dont la Vierge Immacu’ăe fut la matrice La derniere jouee renvoie donc â la premiere, ou les allusions â l’Apocalypse soulignent le role de Redemption joue par Mărie, nouvelle Eve Se superposent donc un double message dogmatique - trinitaire et immaculiste -et eschatologique Toutes ies sequences liees â la Passion christique et s’achevant par l’image trinitaire renvoient alors â l’action de grâce divine quand les scenes dediees â la Vierge vehiculent â la fois l’idee d’un modele de purete, de vie chretienne - ainsi la Dormition, exemple de la Bonne mort - et une promesse en l’accession au Paradis Dans ce sens (fig ), la disposition au sud des jouees consacrees ă la Vie de Mărie, et au nord de celles dediees principalement â la Passion du Christ, s’explique par le dessein des chanoines de faire figurer, face â face, les deux Etres qui incarnent les voies d’accession â la vie chretienne, en un schema sans doute fonde sur les representations de double intercession du Speculum Humanae Salvationis' Ce type de representation de double intercession l'iconographie du Moyen Age, Paris, ( e edition augm d’annexes ; ёге ed ), p - ; Timmers (J J-M ), Christeljke Symboliek en Iconografie, Bussum, reed , p (non consulte) Van Os (H -W ), The Art of Devotion in Late Middle Age in Europe - , Amsterdam , p - Sur le dogme trinitaire : cf Boespflug (F ), Zaluska (Y ), « Le dogme trinitaire et l’essor de son iconographie en Occident de l’epoque carolingienne au IVe Concile du Latran », Cahier de Civilisation medievale, ( ), p Sur le theme de la nouvelle Eve: cf Dictionnaire de Theologie Chretienne, , , col - ; Guldan (E ), Eva und Maria Eine Antithese als Bildmotiv, Cologne, et compte-rendu / P Block dans Zeitschrift fur bildende Kunst, - ( ), p - Paris, Musee du Louvre : inv MNR - Le Christ mediateur accompagne de Philippe le Beau et sa suite La Vierge mediatrice accompagnee de Jeanne la Foile et sa suite Sur ses panneaux et les emprunts au Speculum, voir Adhemar (H ), Le Musee du Louvre, voi I, se retrouve, au Louvre, dans les panneaux de Colyn de Coter ( -ca ) Dans ce contexte, les misericordes et rampants qui matâriellement — eu egard aux jouees — sont les elements secondaires du programme, de meme que les scenes veterotestamentaires des jouees maîtresses orientales, constituent le contrepoint typologique aux images de la Vierge et de la Trinite, qui introduisent et concluent l’ensemble du programme : Faute originelle (SWHJ), symboles de la Maternite divine (buisson ardent, verge fleurie, toison miraculeuse et pierre detachee de la montagne) (SEHJ-dorsal), tour de Babei (oubli de la grâce) (SB- ) et echelle celeste* (SH- ), vie de Joseph et Jacob, MoTse, David, Samson et Job Les professions et qualites humaines representees sur les appuis-main, semblent donc dans ce programme complexe figurer la multiplicite d’un monde anthropocentrique, dans lequel la perseverance professionnelle et spirituelle de l’homme est l’unique voie vers la grâce Par consequent, ii у a bien une coherence semantique du programme des stalles dont l’erudition s’explique par la destination, puisque les chaires sculptees se trouvent dans l’enclos reserve des chanoines, dont le niveau d’instruction est notable Dans de toutes autres dimensions, le polyptyque d’Anchin de Jean Bellegambe etait l’expression d’un programme similaire Enfin, les sibylles et les prophetes qui decorent les montants des jouees des stalles, trouvent leur logique dans l’association du theme avec l’idee de Predication de la Parole ; ie sujet est donc souvent attache â un mobilier religieux tel que chaire ou jube De plus, des le XIIIе siecle en Italie, ces figures (Les Primitifs flamands, I, Corpus, ), Bruxelles, , n° , p - citâ dans Heck, , p , , note Sur l’Echelle câleste : cf Heck (C ), L'Echelle celeste dans l'art du moyen âge Une hlstoire de la quete du ciel, Paris, reâd Douai, Musâe de la Chartreuse: inv Polyptique d Anchin ca - , Jean Bellegambe, provenance: commande de l’abbe Charles Coguin pour l'abbaye d’Anchin, prbs de Douai: voir Heck, , p - , cat qui a alimentă notre râflexion sont logiquoment associdos ă un dpisodo do la vio du Christ I a chaire de Nicolas Pisano est un exemple ( ) do cette typologie antdrieur â celui dos stalles amidnoises Mais l’usago de ce type iconographique lalsse aussi prdsumor de l’impact de l'ordre franciscain sur les chanoines de la cathedrale - de longue date, comme en tâmoignaient la thâmatique du jubâ , dat vois mais de nombreux autres exemples amiânois Laffirmation de la doctrine immacuiiste dans le programme des stalles peut signifier la ргёёгліпепсе des Franciscains sur los chanoines concepteurs des stalles, quand on sait le role majeur que les freres Mineurs ont jouâ dans la defense de l’lmmaculee Conception Pour preuve de leur devotion immacuiiste, une chapelle dâdiee â l’lmmaculee Conception de la sainte Vierge se trouvait contre la cldture du choeur de leur eglise conventuelle, cote sud , et plusieurs oeuvres qui decoraient les lieux - non datees malheureusement - etaient dediees au theme de la Virginite mariale? A la Sur l’eclosion du theme des sibylles en Italie, en France et particulierement ă Amiens, voir Baron (F ), « Mort et resurrection du jube de la cathedrale d’Amiens », Revue de l'Art, ( ), p - , ici p , Paris, Bibliotheque de Г Arsenal, ms , Epistolie? dAitoine Clabault, fol , Prophetes et sibylles, ca, ; Paris, Musee național du Moyen Age, Thermes et hotel de Cluny, inv CI , Sibylle, ca - ; Amiens, cathedrale, chapelle Sainț-Eloi, S/by//es, ; Amiens, Musee de Picardie, inv MP - - , Sibylle, ca - Douchet (L ), Les manuscrits de Pages, marchand d Amiens, ecnts â la fin du XVIIе siecle et au commencement du ХѴІІГ sfecle sur Amiens et la Picardie, mis en ordre et publies par Louis Douchet, Amiens, , , p Idem p : Pagds âvoque une Vierge â I Enfant, â I extdneur de l’âglise avec en-dessous le vers Sum quod eram, nec eram, quod nune dicor, utrumque, allusion â la virginitâ de Mărie Idem , p lauteur dvoque un autel d di a l’lnunaculde Conception, ріасё devant la chapelle du mdmo nom et offeit par Mărie de Bournel en тётоіге de ses ancâtres enterrâs dans la dite chapelle, tel que Valâran de Soissons-Moreuil, bailli d’Amiens en , avec « un retable d autel [ ] rempli de figures symboliques et hydrogliphiques, qui representent plusieurs attributs que l'on donne ordinairement â cette divine Mere cathedrale mâme, le chanoine Pierre o’Eu avait fonde en , dans la chapelle axiale, la fete de la Conception de la Vierge En outre, plusieurs indices tâmoignent de la proximite des freres Mineurs avec les membres du chapitre et de l’eveche Dejâ au tympan du portail central de la cathedrale, saint Frangois etait, les bras croisâs, au-devant du cortâge des Elus â la porte du Paradis, ce qui tend â prouver le role important de son ordre â Amiens (fig ) On connaît en particulier la proximite du doyen du Chapitre, Adrien de Henencourt, avec les ordres mendiants, et avec les Franciscains des Cordeliers en particulier, dont une grande pârtie des cloîtres etait due â ses liberalites ( ) ° En outre, Nicolas de La Couture, eveque d’Ebron (t ) et suffragant de l’eveque d’Amiens Mgr Franqois de Halluin, etait de l’ordre de saint Franqois et avait choisi d’etre inhume au couvent des Cordeliers Enfin, Pierre Verse, eveque d’Amiens de â , vouait un culte particulier â la Vierge, et avait fait dresser un tableau de pierre qui figurait la Vierge des Litanies au cote droit de la porte de l’eveche Nous sommes â Amiens dans un contexte ou le culte marial etait important Le portail occidental de la cathedrale en Ces figures taillees en demi-bosse sont environnees du tronc et des branches que l’on nomme communement l’arbre de Jesse [ ] » Sandron (D ), La cathedrale d’Amiens, Paris, , p Goze (A ), Histoire des rues d’Amiens, Marseille, , reed , IV, p Pages, dans Douchet, op cit , , I, p ; Goze, op cit , p ; Rodiere (R ), « Epitaphier de Picardie », Memoires de la Societe des Antiquaires de Picardie, Documents medits, XXI, , p Voir ere pârtie, ll/A-b Amiens, BM : ms D, ff° - v°: « Au coste droit de la porte collaterale de l'Evesche est un grand tableau de sculptura de pierre de hauteur peut-âtre de toise et demy, representant la Vierge environnee de petittes piâces reprdsentant les attributs qui lui sont donne dans le cantique II ne paroit rien pour renseigner du temps de la personne qui la fait faire sinon tout au haut en ange tenant les armes de messire Pierre de Versd Evosque d’Amiens, lequel suivant la devotion particulidre qu’il avoit â la Vierge pouroit bien lui avoir fait faire cette piece en son honneur comme il a fondd le petit Office de la Sainte Vierge en Notre Dame et donnâ au chapitre It pour la fondation » particulior irioistsit deja sur le caractere royal de Mărie son Assomption, son Couronnement mais surtout sa Conception sans tâche Les scenes de la Vie de la Vierge sont la aussi confrontees â celles de l’Ancien testament, â savoir Adam et Eve Plus generalement, la conception des stalles amienoises s’est faite dans une periode ou la question de l’lmmaculee Conception etait debattue, et ou effectivement les ordres mendiants jouaient un role actif â son sujet Un decret du novembre avait rendu la fete de l’lmmaculee Conception obligatoire, le decembre Le avril , la bulle Cum praexcelsa accordait des indulgences â ceux qui celebraient la messe et recitaient l’office de la Conception La bulle Grave Nimis de , completee le septembre , menagait d’excommunication ceux qui jugeaient comme heretique la croyance en la virginite eternelle de Mărie Ceci avait contribue â intensifier la controverse Le Chapitre de la cathedrale d’Amiens prenait donc position, par l’etablissement du programme sculpte des stalles, du cote des immaculistes Quand on connaît les relations etroites nouees par les chanoines avec la confrerie du Puy-Notre-Dame, qui fetait entre autre la Conception de Mărie ( decembre), il n’y avait rien d’etonnant D’autant plus que le Puy amienois celebrait la Vierge Redemptrice — theme des poemes et des tableaux offerts chaque annee — et non pas seulement l’lmmaculee Conception comme cela se faisait â Rouen ou Dieppe Le sujet reel des chants royaux etant l’lncarnation et la Redemption, il devient evident que les Puys n’en etaient essentiellement que plus Sandron, op cit , p Sur la doctrine de l’lmmaculee Conception et ses enjeux: Dictionnaire de Theologie Chretienne, , VII, col - , Lamy od cit Sur les differentes bulles: Denzinger (H ), Symboles et dâfinitions de la foi catholique, Paris, ( e ed ), p - Sur le theme de l’lmmaculee Conception dans les stalles amienoises, voir aussi LEME-HEBUTERNE, et en deinier lieu, , p, - Lecocq (A M ), « Le Puy d’Amiens de La loi du genre et l'art de parentd’», Revue de l’art, ( - ), p : «La confrerie amienoise celebre en Mărie /'instrument du Salut apporte ă l'humamte pecheressc par l’lncarnation de Jdsus » proches du doublo mossago di(fus par Io programmo dos stalles de la cathddralo Adrien de Hdnencourt, doyen du Chapitre et maître de la confrerie du Puy en , avalt obtenu cette ann e-lâ de l'dvâque que les confrdres puissent сбІбЬгѳг leur messe quotidienne â l’autel du Pilier Rouge de la cathâdrale En outre, le dâcembre , l’âvâque Pierre Versâ signait un concordat avec la confrerie, qui lui attribuait les caractdristiques d’une « communautâ » Elle pouvait donc, dds cette date, disposer d’une arche et d’un sceau Enfin, l’autel du Pilier Rouge fut ddfinitivement affectd â la confrerie qui tait autorisâe â faire le service les jours solennels de la Vierge dans la nef de la cathddrale A cela s’ajoutait que les maîtres de la confrerie exposaient et laissaient leurs tableaux - exâcutâs â la gloire de la Vierge - dans l’âdifice En outre, de nombreux membres du Chapitre avaient t âlus maîtres de la confrerie du Puy : Robert Cambrin ( ) , Adrien de Hânencourt ( ), Simon de Conty ( ), Firmin Pingrâ ( ), les chapelains Arnould Jacquemin ( ) et Pierre du Mas ( ), Jean Le Prâvost ( ), Robert de Cocquerel ( ), Nicolas de La Couture, suffragant de l’âvdque ( ) et Christophe de Lameth ( ) Aucun d’entre eux n’est connu pour avoir fait pârtie de la commission de chanoines dâlâguds â la construction des stalles , mais leur appartenance â la confrârie du Puy atteste de la devotion mariale des membres du Chapitre Les liens etaient d’ailleurs si âtroits que le maître du Puy avait porte â la chapelle du charnier Duvanel, dans Duvanel (M ), Pinette (M ), Leroy (P ), La confrerie Notre-Dame du Puy d’Amiens, Amiens, , p - Rappelons que nous donnons les dates renouvelâes, alors que le catalogue Duvanel, Pinette, et les ouvrages antdrieurs donnent les dates en ancien style, donc reculâes d’une annâe Duvanel, Pinette, op cit , p - Direction du programme d’aprds les termes du contrat de : quatre chanoines, Jean Fabus, Jean Dumas, Pierre Vuaille et Jean Lenglachâ : cf Amiens, BM : Amiens, BM : ms E, fol ; Pagds, dans Douchet, op cit , , V, p ; Jourdain et Du/al (chanoines), « Histolre et description des stalles de la cathâdrale d’Amiens », Mdmoires de la Socldtd des Antiquaires de Picardie, VII ( ), p du cimotibio ѵмііі і Donis iu соѳиг do son (melon confâre Adrlon de Нёпѳпьоиіі , Io lui idomuin do son Inhumfltlon, et que tous los maîtros avalent prlâs d'asslstor au service et â l’enterrement du corps Dans со contoxlo do proximilb entre les deux entitâs, il est d’autant plus Intâressanl do constater los analogles entre le tableau alldgorique do la Viorgo Іттасиіёо de la jou e sud-occldentale des stalles, rdsorvâe ordinalrement au doyen de la cathâdrale - en l’occurrence Adrien do Hdnencourt - et les tableaux rdalisds chaque аппёѳ pour le maître de la confrerie du Puy Notre-Dame La plus grande pârtie do ces Puys ont dispăru mais le recueil de Louise de Savoie (Paris, BN : ms fr ) conserve la copie, parfois infidele, de quarante-sept d'entre eux, realises entre â Dans ces tableaux comme dans la jouee, la composition est similaire: le Dieu bdnissant en pârtie sommitale (qui toutefois ne figure pas sur chacun des Puys) et la Vierge dans l'axe mâdian (fig ) En outre, la Vierge des Puys est entouree de la figuration du symbole ёпопсё par le palinod, qui le plus souvent fait râfdrence â la virginitb mariale Ainsi les Puys de , , et , dans le recueil de I ouise de Savoie, illustrent la fontaine , les Puys de et AD Somnie: G , n° , fol ; DuPxAND (G ), Inventate sommaiie des archives de la Somme antârieures â , sârie G, , p AD Somme : G , n° , fol v°; Durând, op cit,, p Certains palinods sont attribuâs â des panneaux qui ne leurs conespondaient pas (les pages des tableaux et des chants royaux de et ont âte inversâes), mais les manuscrits do Pagâs, au XVIIе siâcle, dâcrivent - parfois scrupuleusement - les tableaux: Pagds, dans Douchet, op cit , , II, p - ; Pages, dans Douchet, op cit , , V Lecocq, op cit t p : « La ligna palinodala se presante ] obligatoirement comme un substantif accompagnâ d un сенат nombie de qualificatifs et de complâments, qui sert â designer mdtaphoriquement la Vierge, â la fațon des litanies » Le palinod de PidTre Boulan en n'âvoque pas la fontaine: Lune prenant du vrai soleil lumiere : Jean de Saisseval, ёсиуѳг seigneur de Pissy: Lavoir rendant parfaite punte : Robert de Fontaines, seigneur de Monstrelet, conseiller du roi, bailli du temporal fiqurent le jardin clos (hoitus conclusus, Cant , ) et la fontaine (fons hortorum, Cant , )", celui de - d apr s la miniature du recueil da Louise de Savoie — montre la tour (sicut tunis David, Cant , ) , ceux de et do , le puits (puteus aquarum vivantium, Cant , ) En , le palinod evoque l'etoile de mer (stella maris)^ et en , le soleil (electa ut sol, Cant , ) Le miroir (speculum sine macula, Sap , de l’eveche d’Amiens : Au genre humain consolable fontaine Le palinod de n’evoque pas la fontaine mais la dix-neuvieme miniature du recueil de Louise de Savoie montre la Vierge entouree de fontaines : Antoine de Cocquerel, greffier des elus puis conseiller au bailliage d’Amiens et bailli de Moreuil: Arbre portant fruit d’etemelle vie: cf Pinette, dans Duvanel, Pinette, op cit , p Nous avons vu qu’il у avait eu inversion entre Puys de et dans le recueil de Louise de Savoie : Etienne Levasseur, marchand : Le jardin clos ou crust le vray laurier (Paris, BN : ms fr , fol v°) ; : Arnoul Jacquemin, chapelain, cure de Citerne et notaire en la cour spirituelle: Digne CITERNE a l’eaue desiree (Idem , fol v°) : Adrien de Henencourt, prevot et chanoine de la cathedrale : De vraye paix tresoriere excellente Selon Pages, dans Douchet, op cit , , V, p le tableau aurait figure l’histoire de Jahel pergant la tete de Sisara La neuvieme miniature du ms fr ne correspond pas â sa description puisqu’elle montre la Vierge enfermee dans une enceinte fortifiee munie de tours Le chant royal evoque un fort donjon de vertu admirable : Rigollot (M ), Breuil (A ), « Les oeuvres d’art de la confrerie de Notre-Dame du Puy d’Amiens », Memoires de la Societe des Antiquaires de Picardie, V ( ), p (Paris, BN : ms fr , fol v°) : Jean Obry, sergent â masse : Puy d'yaue vive aux humains pourfitable (Paris, BN : ms fr , fol v°, ou la Vierge pose son fils sur la margelle d’un puits) : Firmm Pingre, chanoine de la cathedrale: A /'unicorne agrdable pucelle (Idem , fol v°, avec un puits au devant de la sainte Vierge prds de laquelle se tient la licorne) : Jean de Saint-Deliz, seigneur de Heucourt, Havernas et Вегпаргб : De mer estoile adreschant l'homme a glore (Paris BN : ms fr , fol v°, ou la Vierge est debout au bord de la mer ou Jonas sort de la baleine) з • Merre Dumas, chapelain, secrâtaire de Idvâque Philippe de Clâves, chanoine de Saint-FInnin-le-Confesseur: Soleil rendant eternelle lumlere (Pans, BN : ms fr fol v°) ), embleme do la louange mariale, est la motaphore de la Vierge en En , la Vierge est la porte du ciel (porta cosii, Gn , ), en ii est question de Jesse, dont l arbre figure encore sur l’encadrement du Puy de (virga Jesse floruit, Is , ) De тёте le Buisson ardent offert par Jean de Cermoise â la confrerie Notre-Dame du Puy d’Abbeville en ou celui du palinod amienois de unissent l’lncamation du Verbe et l’lntegrite de Mărie dont l’unite se comprend dans la Vision de MoTse : un buisson qui demeure intact en depit des flammes qui le consument La correspondance entre Puys et stalles se poursuit par ailleurs : MoTse faisant jaillir l’eau du Rocher (NB- ), MoTse sauve des eaux (NB- ), les Israelites conduits par une colonne de fumee (NB- ), la Lutte de David contre Goliath (SWB- ) renvoient respectivement aux palinods des Puys de (Pierre au desert produisant iaue v/ve) , (Au souverain Moyse humble fiscelle) , (Du feu d'amour colonne lumineuse)’', (De vraye David fronde vi dori eu se) et (Arc celeste des humains ’assuranceY Enfin, la troisieme miniature du recueil de Louise de Savoie qui correspond au chant du Puy de enterine la comparaison entre la jouee des Litanies et les Puys (fig ) Elle represente la Vierge â l’Enfant assise sur un trone, dans une : Jean Framery, procureur au bailliage : Miroir de foi, d’amour et d’esperance (Paris, BN : ms fr , fol v°) Amiens, musee de Picardie : inv M P P - Puy de offert par Andrien Despres : Prâ ministrant pature salutaire, h = ; la - cm Tableau decrit dans Pages, dans Douchet, op cit , , V, p - x t : Jean de Puchevillers, chapelain de la cathedrale et notaire apostolique : Buisson ardent du feu de charite : Robert Faverel, marchand (Paris, BN : ms fr , fol v ) : Jean Leprevost, chanoine, procureur et conseiller au bailliage d’Amiens (Paris, BN : ms fr , fol v°) : Jean Delattre, procureur (Paris, BN : ms tr , toi Jvj : Jean de Flandre, notaire (Paris, BN : ins fr , fol v°) : Antoine Dardre, procureur au bailliage d’Amiens : Robert de Cambrin, ecolâtre et chanoine de la cathedrale: Soubs /'eternei RECTEUR sage regente (Paris, BN: ms fr , fol v°) âglise, au centre d’un enclos de stalles ou sont assis chanoines, moines, apotres, saints et saintes, Jean-Baptiste, un pape (Innocent VIII ?), un roi (Charles VIII ?) et un eveque (Pierre Vers ?) La Vierge Immaculee representee sur le panneau des stalles (SWHJ) devient alors la transposition materielle concrete de l’enluminure, avec â ses pieds, comme dans chaque tableau du Puy, le cortege vivant des donateurs Ces derniers participent au programme dans une mise en scene reelle qui introduit une relation quasi theâtrale entre l’oeuvre et le public anime qui siege alentour La composition tripartite d un tableau du Puy (Dieu le Pere benissant, Vierge, donateur et cortege) se retrouve donc dans les stalles, le cortege n’etant plus figure mais reel En outre, se melent deux niveaux de realites: les chanoines qui participent au tableau des Litanies, mais encore les chanoines adorateurs auxquels le message dogmatique et eschatologique s’adresse Les stalles sont donc â comprendre, au meme titre que la fațade occidentale de la cathedrale, comme une somme theologique - somme servie par une composition symetrique et une fonction liturgique Alors que les jouees, misericordes et autres elements annexes du mobilier expriment un double message doctrinal - marial et trinitaire - et eschatologique, les chaires se font l’echo des portails occidentaux, surtout si on leur adjoint le programme hagiographique des clotures de choeur, dediees aux saints Firmin et Jean-Baptiste, et la suite de niches du croisillon sud du transept, illustrant un episode de la vie de saint Jacques le Majeur Fațade et choeur de la cathedrale entrent donc en resonance, la repetition des images confortant les fideles dans leur parcours jusqu’aux reliques saintes mais aussi jusqu’â l’incamation de l'Eglise dans la representation de Mărie, figuree au centre du jube et dans les stalles, Mais Plus qu’un triple message, les chaires sont aussi un outil de propagande qui affirme les positions doctrinales de l'Eglise Șelon coco, op cit , p , les figures de pape, roi, eveque et cardinal qui apparaissent le plus souvent au premier plan des tableaux du Puy a «la I te de lassemblee humaine » peuvent etre soit des images g^neriques soit des portraks des titulaires contemporains atnienoise - soumise semble-t-il â l’lnfluence conslddrablo des otoies mendiants, en particulier des Franclscalns mals aussi la position clericale de і'ЁдІіэе qui affirme Io nâcessalro dl vage materiei et spirituel entre clerge et fideles Alnsi la sulte de niches du croisillon nord du transept de la cathddralo justiliait la construction derriere le jube preexistant, des stalles et des clotures de choeur qui materialisent l’espace sacre du sanctuaire, c'est-ă-dire ГЁдІіэе, incarnee par Mărie La cathedrale d’Amiens (ca - ) STEPHANIE DAUSSY-TURPAIN Doctorat d’Histoire de l’Art Licence d’Histoire de l’Art, Universite Charles de Gaulle - Lille III Chargee de cours â l’Universite Charles de Gaulle — Lille III Directrice du Bureau d’etudes patrimoniales ARThemis Plusieurs conferences prononces dans des colloques et sessions scientifiques Participation aux volumes Asistent univ drd Paula-Andreea Onofrei HENRY JAMES AND THE VISUAL ARTS Abstract Is there any connection between visual arts and the interpretation of literary works? The present paper demonstrates that Henry James makes use of the visual arts in order to portray the characters Moreover, arts offer a “system of observation” for approaching the novels from a new angle The novels of Henry James have often been considered difficult readings In my attempt to decipher “the Jamesian secret”, there were a few recurrent elements which challenged me to see his work from another perspective: visual arts The present paper is an attempt to explain James’ use of visual arts in his novels I discovered that the arts offered a “system of observation” , a method of interpretative approach to the novels, that was critically valid and in particular offered a wonderful means of grasping the central themes One may wonder: what is the connection between the writer Henry James and the visual arts? This is a perfectly legitimate question Only those people familiar with James’ dedication to art in all its forms, whether visual or literary, will be able to recognize the relevance of his work as a whole The close relationship between the novei and the visual arts is emphasized by the analogy James made in Picture and Text, where he said: “The forms are different, though with analogies; Bowden, Edwin, The Themes of Henry James, Archon Books, , p lX but the field is the same - the immense field of contemporary life observed for an artistic purpose” In A Small Boy and Others, Henry James describes the most horrifying nightmare of his life, a dream in which he pursued a dimly seen figure down a low hali suddenly revealed as the Galerie d’Apollom of the Louvre, the gallery in which he had found such fascination as a boy The dream deserves mentioning in James’s history, for it points to the predominant place held in his mind, conscious and subconscious, youthful and mature, by the art gallery and the visual arts which it represented He himself after relating the dream calls his perception of the Louvre “educative, formative, fertilizing, in a degree which no other “intellectual experience” our youth was to know could pretend, as a comprehensive, conducive thing, to rival ” The volumes of autobiographical reminiscence, A Small Boy and Others ( ), Notes of a Son and Brother ( ) and the unfinished The Middle Years ( ) illustrate the comment at length, for they are full of references to the arts, memories of his own and his brother’s painting, intimations of the importance of the arts to his intellectual growth Since in the novels of his maturity, the visual arts are equally present and they have a high criticai value, the history of the young James’ relationship with the arts deserves attention as one element of his power’s development as a novelist, or as he would have preferred, his powers as an artist We can speak about two phases of aesthetic inspiration: “the London period”, which is characteristic to James’ youth; he felt an admiration for the English school of art which was to last all his life: “They were, by some deep-seated English mystery, the real unattainable, just as they were none the less the directly inspiring and the endlessly delightful ” At least the London period had that to offer to the maturing mind It is obvious that James was interested in național specificity, so he studied Picture and Text, p A Small Boy and Others (New York, Charles Scribner's Sons, ), p A Small Boy and Others (New York, Charles Scribner’s Sons, ), p English paintings in order to understand the English mind-"English painting interests me chiefly, not as painting, but as English; it is to me always fresh, always abundant, always fortunate, on the turn of the English mind" Then, the second phase is called the Paris period”, the next step in the esthetic education which had much more to offer Even the streets, James later recalled, seemed to cry: “Art, art, art, don’t you see? I earn, little gaping pilgrims, what that is!” It is known the fact that James was a man of two continents: born in New York, he found America hostile towards creative talent, he was attracted by a Europe steeped in history, consequently he travelled to London, Paris and Rome His response to the visual arts of Europe is to be found in Transatlantic Sketches, where he wrote: “I am forever being reminded of the “aesthetic luxury” of living in Rome” and the remark may well represent his response to all of Europe Pictures and palaces, statues and sketches, villas and remains all solicited his attention The boy, ambitious to paint, was still present in the man, although the pen was substituted for the brush; and speaking of his joy in the “tone” of Rome, he cou'd even say “I do not know that my immortal soul permanently suffers; it simply retires for a moment to give place to that of a hankering water-colour sketcher ” For him, the entire Europe was an enormous museum and James gave it the same loving attention he had given to the Louvre What is the connection of Henry James with the visual arts? Even if we glance hastily at the prefaces of his novels, we discover that James liked to use the vocabulary of the arts in discussing his own work and regularly referred to a novei as the picture” or “the canvas” or even “the embroidery and to himself as “the painter” or “the artist” This analogy may be discussed in detail takmg into account James’ continual awareness of his full role of the artist; in The Art of Fiction, he offers a sufficiently lucid presentation of the analogy to pomt the way toward the fuller London Exhibitions-The Royal Academy, The Nation, , (June, , ), p Transatlantic Sketches,p Ibid , p discussion which might be desired in other contexts The advantage, the luxury, as well as the torment and responsibility of the novelist is that there is no limit to what he may attempt as an executant — no limit of his possible experimente, efforts, discoveries, successes Неге it is especially that he works, step by step, like his brother of the brush, of whom he may always say that he has painted his picture in a manner best known to himself” Being both an observer and a critic of art, Henry James had a set of guiding principles as far as aestheticism is concemed: he strongly believed that great art possesses aesthetic self-sufficiency: “It has that quality of appealing to our interest on behalf of form and aspect, of the plastic idea pure and simple, which is characteristic of the only art worthy of the name” As far as the qualities of a good artist are concemed, he considered that “faithfulness to nature, avoidance of tricks and a full mind” are essential to produce great art My interest lies not so much in the manner James used arts in his works as in the understanding of the individual novei and in particular the common themes of the novels Since many of his works are not easy or simple, it is useful to have while reading them a system of observation, a means of approach which leads to more detailed interpretation Many of James’ novels make use of the “internațional incident”, also known as “the internațional theme”, related to the author’s concern for deciphering the qualities and faults of Europe and America, the accent falling on the differences between the two civilizations The reference to the arts are fewer in the early novels, but represent an essential part in the later ones, offering a critically valid means of approach In The American, James embodied the theme of the internațional episode" so well, that his many references to art provide a means of interpretation for the entire novei The story opens with Christopher Newman, retired American businessman, " The Art of Fiction in Walter Besant (and Henry James), The Art of Fiction (Boston, Cupples, Upham Я Со , ), p G Bowden, Edwin, The Themes of Henry James, op cit, p Ibidem , p т-~ in the groat Salon Carrâ of the Louvro havlna headache" f ’ a tl „ j an “aesthetic Unllke the tradițional American tourist, Newman shows little interest in "cultui e" for Its own eake Wealthy, confident, likeable, but socially and culturally raw, Newman knows clearly why he had come: * I have come to see Europe, to get the best out of it I want to see all the great things and do what the dever people do”" As far as arts are concemed, Newman is ignorant and has little or no taste He admires the Veronese "Marriage-feast of Cana”, because “it satisfied his oonception, which was ambitious, of what a splendid banquet should be” , just as he later admires his too ornate rooms because they satisfy his conception of what splendid rooms should be He often admires а сору of a pictore more than tho original and on a whim he sets out with characteristic directness to buy copies at any price Even his choice of pictures to be copied by the unscrupulous and ambitious little Mademoiselle Nioche shows the same taste and the same desires as his choice of the rooms: She gave another little shrug ”Seriously, then, you want that portrait-the golden hair, the purple satin, the pearl necklace, the two magnificent arms?” “Everything- just as it is " “Would nothing else do, instead?” “Oh, I want some other things, but I want that, too ” ' His taste in the other arts is not better, as James makes it clear: “It is to be feared that his perception of the difference between good architecture and bad was not acute, and that he might sometimes have been seen gazing with culpable serenity at inferior productions ”" Newman admits that he knows nothing The American (Boston, James R Osgood & Co„ ), p , quoted in Bowden, Edwin, The Themes of Henry James, p Ibidem, p Ibid , p Ibid , p about art, Yet, he does know when Nioche is trying to take advantage of his "aesthetic verdancy” In a nutshell, we may say that in “the internațional theme”, Christopher Newman has the most wanted and the most undesirable qualities of the American in the old world Despite his symbolic name, he is “no innocent abroad” The very complexity of his character is shown by his approach and his response to the art of Europe In fact, all the characters of this novei are presented with an irony often conveyed by the arts Perhaps the most obvious is the scheming little copyst, Mademoiselle Nioche In the moment when she sells her сору of a young Madonna to Newman, she knows it is worthless, but as she says quite truthfully, “Му сору has remarkable qualities” In the beginning of the novei, Newman receives an ironic warning: “These”, said Mr Tristram, nodding at the Titians and Vandykes, “these, I suppose, are originals ” “I hope so”, cried Newman “ I don’t want а сору of a сору ” “Ah,”said Mr Newman, mysteriously, “you can never teii They imitate, you know, so deucedly well ” By the end of the novei, Newman knows for himself the potențial falsity of the life in Europe and sums it up:”lt is only tinsel ( ) If you stay there a while it will all peel off,” By the final pages of The American, James had offered a definition of the European intellectual and social atmosphere and had explored the way an American feel immersed in that atmosphere Europe offered a life based on traditions, a life often deeper and more sensitive than the American, but also more corrupt and often more inhuman In James’ early novels, this Europe was to Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p fmd its greatest expression in The Portrait of a Lady which underlines the general atmosphere of Europe, on the age, beaufy and tradition not found in America Now, James is interested not in the definition of the contrast, but in a’more direct fictional exploitation of its effectupon the sensibilities of the heroine, Isabel Archer The arts characterize Europe but even more vigorously, characterize the persons of the novels Just like Lord Warburton, Mr Touchett cannot be separated from his old house When, at the end of the novei, Isabel returns to her “richly constituted refuge" , she is like a child coming back to an cld friend In contrast to these, little Rosier, the American dilettante, appears as small and fragile as the bibelots which he collects He is a fragile objet d’art in this story of powerful forces in conflict and at best he can hope to escape unbroken In this small way, he is capable of arousing pathos In hopes of winning Pansy by satisfying her father’s demands, he makes the supreme sacnfice “I have sold all my bibelots!” The situation is both humorous and pathetic, for he is indeed nothing without his collection With a magnificent gesture, he had sold his identity Unlike the dilettante, two other Americans, Henrietta Stackpole and Caspar Goodwood do not have any aesthet'c interest in the arts Caspar represents all that Isabel has left behind, a life of honesty, of directness, of tangible purpose He remains an outsider, a foreigner speaking another language ;n this exotic world of the arts and has little in common with the Europeanized characters Unlike Caspar, the more Henr etta stays in Italy, the more interested in the externai she becomes “Miss Stackpole may appear more ardent in her quest for artistic beauty than she had hitherto struck us as being, but she had after all her preference and admirations One of the latter was the little Correggio of the Tribune -The Virgin kneeling down before the sacred infant ( ) Hennetta The Portrait of a Lady (Boston, Houghton, Mifflin & Со , ) p had taken a great fancy to this intimate scene thought it the most beautiful picture in the worid Similar examples are numerous Pansy to Rosier is always a tiny, exquisite work of art: ”She was admirably finishes-she was in excellent style He thought of her in amorous meditation a good deal as he might have thought of a Dresden-china shepherdess” Osmond’s description of her is brilliant: “Oh, she’s an old Florentine; I mean literally an old one; not a modern outsider She must have been present at the burning of Savanarola ( ) Her face is very much like some faces in the early pictures; little, dry, definite faces that must have had a good deal of expression, but almost always the same one Indeed, I can show you her portrait in a fresco of Ghirlandaio’s ” For almost every character of The Portrait of a Lady, the visual arts provide a similar system of observation But the interpretative value of the arts is even greater, for they provide a meaningful symbolism For example, the presentation of Lord Warburton’s position is offered in the scene where Isabel, after refusing his hand, finds him in the Gallery of the Capitol, “standing before the lion of the collection, the statue of the Dying Gladiator” In Osmond’s opinion, Isabel is nothing but a beautiful object from his collection, “a young lady who had qualified herself to figure in his collection of choice objects" , an extension of his own ego AII the characters are individually portrayed, but The Portrait of a Lady is primarily the story of Isabel Archer, the sensitive young American confronted with Europe for the first time She is keen, she is perceptive and has a remarkably active imagination Irmocent though she may be, her taste in the arts is Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p sufficiently developed As Ralph Touchett soon discovers “She was evidently a judge; she had a natural taste; he was ’struck with that ’- Again speaking about Isabel, Ralph says: ”A character like that ( ) is the finest thing in nature It is finer than the finest work of art - than a Greek bas-relief, than a great Titian, than a Gothic cathedral ” To conclude, we strongly believe that each character can be “decoded" due to James’ reference to arts, a system which is so refined that it can be seen as a method of interpretative approach BIBLIOGRAPHY Bowden, Edwin, The Themes of Henry James, Archon Books, Yale University Press, James, Henry, A Small Boy and Others, New York, Charles Scribner’s Sons, Henry James, The Art of Fiction in Walter Besant (and Henry James) The Art of Fiction, Boston, Cupples, Upham & Со , James, Henry, The American, Boston, James R Osgood & Со , ' James, Henry, The Portrait of a Lady, Penguin Books, London PAULA-ANDREEA ONOFREI este doctorand la Facultatea de Litere, Modulul Literatură în cadrul Universității „Alexandru laan Cuza , lași, profesor asociat la Centrul de Limbi Străine ai acelea? universități, a absolvit în Mașterul de Lingvistică Aplicată Didactica Limbii Engleze, iar în Facultatea de Litere a Universității Alexandru loan Cuza”, lași, Secția Engleză-Franceză Este membru al Moldavian Associalion of Teachers of English MAI E șt traducător autorizat pentru limbile engleză și franceză In vederea pertecționani, a avut burse de studiu la Sorbonne Nouvelle (Paris ), Viena și Budapesta în prezent este asistent la Universitatea de Arte „George Enescu” lași Ibid , p Ibid , p Lector univ drd Ioana Olaru ARTA AMARNIANĂ VS ARTA EGIPTEANA TRADIȚIONALA Abstract Amarnian art is a reflection of an unprecedented daring - it refers to breaking with the tradition and presenting a form of modernism which was not familiar to Antiquity It is sure that Egyptian art during Akhenaten’s period also respected a very important rule: it was used as a tool for power, underlining the importance of the king in the life of the ruled people, emphasizing this even more than it happened in the whole East Și în Egipt, ca în lumea orientală, de altfel, datorită conducerii de tip despotic, viața politică se desfășura de fapt la vârful conducerii: în palatul regal Navigabilitatea Nilului permitea ca țara să fie guvernată prin intermediul unei administrații tot mai centralizate Regele era înconjurat de o curte foarte numeroasă, de miniștri însărcinați cu treburile publice, dar și de cei a căror sarcină era cultivarea figurii monarhului Acest lucru a fost reflectat în arta figurativă egipteană, care, pe de o parte, era dominată de ideologia religioasă, dar, pe de altă parte, era un instrument foarte puternic al clasei stăpânitoare Cultul morților a constituit un element de bază al religiei, iar cultul împăratului a fost o formă foarte importantă a ideologiei politice egiptene Nu putea fi vorba așadar, despre o artă autonomă, dezinteresată, destinată simplei contemplări estetice, ci despre o artă care simbolizează o idee, politică sau religioasă, în locul unei filosofii, așa ca cea greacă antică, egiptenii, printr-o serie de simboluri religioase sau ale puterii, dădeau expresie artistică miturilor și practicilor funerare, preamăreau pe faraon, socotit zeu, consolidând întreaga ordine sclavagistă De altfel, chiar termenii pentru artă și pentru roligio lipseau în limba egipteană (se constată, de altfel, absența conceptelor foarte abstracte), astfel încât arta aceasta nu poate fi socotită o artă în sensul apusean al termenului Și totuși, arta egipteană a fost prima care a încercat, treptat, să exprime și perfecțiunea (frumusețea corpului feminin, de exemplu, chiar în Vechiul Regat) anticipând caracteristici ale clasicismului grec, fără însă a ajunge vreodată să depășească limitele culturale orientale Aceasta din cajza regimului despotic al aristocrației, al preoțimii, din cauza limitării creativității prin normele tradiționale foarte riguroase pe care artiștii erau obligați să le respecte, din cauza preferinței pentru imitarea modelelor consacrate și din cauza fricii de nou Unul dintre scopurile artei egiptene era de a exprima speranța oamenilor ca fericirea din lumea aceasta să continue și dincolo Ca și în întreaga artă a Orientului antic, nici în cea egipteană reprezentările nu alcătuiesc un concept abstract, nu sunt simple expresii ale inspirației și imaginației, ci au un scop evident utilitar, religios și funerar Statuia trebuia să dea posbilitatea sufletului să revină la forma concretă, relieful și pictura, să evoce viața de dincolo O reprezentare artistică inscripționată cu o formulă religioasă face ca acel lucru (persoană, obiect sau chiar întâmplare) să existe veșnic : dacă își pune amprenta pe un material, sufletul omenesc devine nemuritor o dată cu acesta Așadar, dorința de nemurire, specifică egipteanului, are nevoie de un înveliș concret pentrn dublul său spiritual mereu viu, ca și de obiectele sale familiare, un întreg artizanat care să-l însoțească în viața de apoi ~Da' condiția este ca această artă să fie anonimă, nu din umilință, c cu o motivație magică: dacă pe aceste statui, picturi sau ob ecte de artă minoră ar fi apărut numele sau figura artistului, acesta ar fi fost făcut părtaș la noua viață a decedatului, la ofrandele ș fericirea lui de pe lumea de dincolo Diferite de arta orientală sunt însă subiectele Dacă în Orient acestea exclud descrierea vieții familiale și particulare, în arta egipteană ele sunt principala sursa de inspirație; în plus, sunt tratate și cu un subiectivism care e deosebește de detașarea orientală De asemenea, impresia de neclintire a artei orientale dispare la egipteni, fund înlocuita de un J, Ваіпез, in The Dlctlonary oi Art, J I urnei (ed ), New York p s v Egypf, anclent, HI Religlon General A Hi'story of Art L Gowing (ed ), Oxfoidshire, , p realism mai pronunțat O altă trăsătură a artei egiptene este și faptul că operele erau colective: la o singură lucrare colaborau mai mulți artizani (după ce conveneau asupra înălțimii și a poziției unei statui, lucrau acasă părțile separat) Al doilea scop al artei egiptene era folosirea ei, mai vizibil decât la alte popoare, ca mijloc de manipulare a conștiinței oamenilor, de preamărire și de divinizare a conducătorilor, adevărați zei pe pământ Natura solară a faraonului trebuia să aibă corespondent în strălucirea statuilor și a culorilor reliefurilor, în aurul elementelor arhitecturale, în prezența însăși a reprezentării faraonului pe exteriorul zidurilor templelor, pe amulete (pentru ca forțele răului să fie ținute la distanță) sau în reprezentările victoriilor lui de război sau de vânătoare Propaganda acționa eficient prin intermediul unei arte idealizate, care trebuia să înfățișeze rolul suprem al faraonului în înfrângerea oricăror inamici virtuali Chiar suverani pașnici, ca Akhenaton sau Hatshepsut, aveau asemenea reprezentări, de altfel pur rituale Parafrazarea succesului militar este vânătoarea: animalele sălbatice și exotice reprezentate în scene (care demonstrau cât de departe se întindea stăpânirea faraonului) erau crescute în grădinile zoologice de la palat Tot cu ajutorul artei plastice ne sunt cunoscute însemnele regale, care îi deosebesc pe faraoni de ceilalți oameni: dacă egiptenii sunt întotdeauna rași, regii sunt reprezentați cu bărbi lungi, fixate de bărbie cu o panglică legată după urechi în Regatul Vechi poartă un singur veșmânt, sorțul shendjut, scurt, plisat, cu un ornament trapezoidal în centru; în Regatul Nou șorțul devine mai lung, iar un fel de cămașă fără mâneci îi acoperă și partea superioară a corpului La sărbătoarea heb-secfi el poartă o manta scurtă, mulată, multicoloră la început, ' S Moșeați, Vechi Imperii ale Orientului, București, Editura Meridiane , p - C-tm Daniel, Cultura spirituală a Egiptului antic, București, Editura Cartea Românească, , p E Hornung, in Omul egiptean, S Donadoni (coord ) lași, , p - , s v Regele Era sărbătoarea aniversării a treizeci de ani de domnie Festivitățile durau o lună: preoții maucați în zel înmânau faraonului sceptrul teXiBWlt Hn !if - entUl culminanl Si la încheierea festivelor Un al însemn regal este și coada ue iau, simbolizând acea latură a suveranității legată de taur iar în momentele când își asumă funcțiile sacerdotale, poartă o blană de panteră însemnele puterii, ținute în mână, sunt vechea cârjă pastorală și un bici In general, faraonul oste desculț dar poate fi și încălțat cu sandale din metal (aur), din piele sau din răchită în depozitul funerar al lui Tuthankamon s-au găsit și mănuși care* făceau parte din echipamentul de conducere a carului La gât, regele avea amulete magice: crucea ansată, nodul lui Isis; pe piept, un pectoral - un colier lat, cu simboluri divine La glezne și la mâini avea brățări, pe degete, inele De obicei regele era fardat (ca și statuia lui), pentru a i se mări ochii Cele mai importante elemente ale costumului regal sunt însă coroanele de o foarte mare varietate Coroana Albă, simbol al Egiptului de Sus, era o tiară înaltă din material moale (poate piele; mai strâmtă spre vârf și terminată cu o umflătură Coroana Roșie, a Egiptului de Jos, era o calotă plată în partea superioară împodobită cu o buclă spiraliformă Aceste două coroane erau purtate de rege separat sau împreună - când alcătuiau Dubla Coroană, simbolizându-l drept suveran al întregului Imperiu al Egiptului Coroana Albastră, rotundă, era purtată în special în război, în timpul Regatului Nou: de forma unui coif, din piele, cu plăcuțe metalice și cu un uraeus pe frunte și două banderole pe ceafă, ea era un atribut exclusiv al regelui, celalte coroane putând fi purtate și de zei Mai existau și coroane cu pene, cu Egiptului de Jos și arcul cu săgețile, simbol al Egiptului de Sus, pen ru doborârea dușmanilor Se adunau preoții din marile temple nobiк car și zeu, prin statuile lor, aduse cu bărcile acestora Zeiloi li se aduceau iertfe iar faraonului, daruri Scopul era de a se reînnoi puterea legelu acordată din nou de către zei Repetarea ceremoniei după trei am Xea reîntinerirea faraonului, ajuns la o vârsta înaintata Independent de durata domniei sale, faraonul de fapt trebuia să oficieze m ;oane ' sute de mii de săi bătorl sad, în care sunt Incluse etapele existențe X pâmântoști Cf C-lin Dan ei Cultul spIrituMj, EWtuta ^ od cit , p - ; E Hornung, in Omul egiptean, ed cit , p? , s v Regele coarne și cu șerpi uraeus (uraeus-u\ este un simbol care îndepărtează forțele inamice și îl distinge pe faraon de ceda Iți oameni chiar când este purtat doar pe peruca sau pe nemesis) Arta egipteană s-a maturizat într-o vreme in care puterea despotică a faraonului înăbușea libertatea de creație Arta era subordonată protocolului de curte, constrângerilor pe care artiștii erau obligați, prin indicațiile restrictive ale preoților, să le respecte în toate operele cu caracter oficial Figura faraonului ocupa poziția centrală, el nu era reprezentat ca un simplu individ, ci ca tip ideal, se confunda cu rolul pe care îl juca In schimb, mulțimea de oameni obișnuiți, din diferitele scene, nu se supunea acestor legi: deși și aici existau convenții, totuși creația artistică era mai liberă Așadar, se deosebesc două sfere tematice: una hieratică și una populară, realistă, cei mai buni artiști aflându-se, desigur, în serviciul faraonului Menținerea autorității politice a faraonului și a preoților era asigurată prin însăși păstrarea aceasta constantă a convențiilor în școlile de artă Artistul egiptean a fost doar un tehnician care recunoașteri oficiale sau sociale ale statutului pictorilor sau sculptorilor, care era unul inferior din cauză că ei își foloseau mâinile în crearea operei de artă (față de arhitecți, care puteau obține distincții și chiar caracter divin) O operă de artă frumoasă îndeplinea o îndatorire de stat, nu existau E Hornung, in Omul egiptean, ed cit , p - , s v Regele; C-tin Daniel, Cultura spirituală a Egiptului antic, ed cit, p - ° Sunt dovezi că existau forme de educație artistică încă din timpurile preistorice: picturile murale din peșteri sunt corectate, ceea ce dovedește că întâi au fost executate de ucenici Sunt dovezi că și în Egipt, încă acum de ani, existau școli de artă: ne-au rămas multe modele pentru sculptură și pictură pe care elevii învățau să deseneze; chiar picturile însele ne arată artiști și ajutoare ale acestora realizând proiecte regale Cf A Elsen, Temele artei, vol l, București, , p - Munca fizică de orice fel era desconsiderată de clasele dominante în toată /Kntichitalea; abia după apariția creștinismului și a artei religioase creată do călugări, mulțl dintre ei nobili, s-a schimbat această atitudine față de munca manuală implicată în opera de artă Ibidem, p tiobiuu sa he о орогй oficlontă (inorioh)"', produsul unei activități cu scop utilitar, mal presus do toate însă nici preocupările conștiente do căutare a frumosului nu le-au fost străine pictorilor egipteni, simțul estetic ora col care conferea distincție pictorului și îl dotașa do simplii meșteșugari După alungarea hlcsoșilor" încopo perioada strălucită a Regatului Nou Extinderea teritorială fără precedent (reminiscență a șocului invaziei hiesoso, desigur) a adus teritorii pline de resurse naturale, o înflorire economică fără precedent, dar și contacte cu alte mentalități, accentuându-se influențele venite din Asia Pe plan artistic începe o epocă de înflorire a tuturor artelor, estetica egipteană evoluând spre un simț mai uman al vieții, precum și spre fast și eleganță înscriindu-se în liniile generale ale artei Noului Regat, arta amarnianâ este un interesant și unic moment în care vechiul lasă loc noului: continua să fie folosite câteva principii tradiționale, dar iau naștere schimbări majore în toate domeniile artei Se instaurează o nouă viziune artistică, mai plină de vioiciune și mai senzuală, în concordanță mai mult cu noua percepție a vieții, decât cu tradiția milenară a artei egiptene Arta din timpul lui Ăkhenaton constituie singura ruptură majoră în continuitatea unei lungi tradiții , din punctul de vedere tematic stilistic și al mesajului a) Imuabilitatea Trăsăturile fundamentale ale întregii societăți egiptene erau stabilitatea și siguranța, reflectate în J Y , in Enciclopedia civilizației și artei egiptene, G Posener, S Sauneron, J Yoyotte, București, , p , s v Artă Sub hlcsoși, Egiptul a cunoscut o perioadă puțin propice artei, invadatorii aducând în schimb noutăți care vor fi asimilate de egipteni (folosirea calului, care modifică arta războiului) Chiar m artă au adus motive decorative necunoscute până atunci egiptenitor sala palmeta Cf Histoire de l’Art, sous la direction de A Châtelet, b Rhilippe Groslier, Paris, , p X Barral i Altet, Istoria artei, București, , p turi murale la t-\lo$> i ,lllci Această tendință egiptenizar tă n arta a existat Canaan de la începutul mileniului ai ll-lea i H Doua nordul Siriei deja în Peloponez (Sfinxul și grifonul erau motive vechi egiptene, ca e ș -au schimbat forma în contextul egeean și apoi au fost transferate din nou în Orient în aceste forme schimbate); de asemenea, ouăle de struț, importate din Egipt, au fost imitate în argilă de olarii egeeni Sub influența convenției egiptene a colorării reprezentării bărbaților în roșu și a femeilor în alb (deși putea să nu fie o convenție, ci să reflecte realitatea, de vreme ce munca în aer liber era făcută în general de bărbați, mai expuși astfel luminii solare) - și în Creta se va renunța la colorarea personajelor în alb pe fond negru, adoptându-se regula egipteană De asemenea, Dai Dalos, sculptorul mitic al regelui Minos al Cretei a fost inspirat de simțul mișcării și de forma statuarei egiptene, care se adoptă și pe pământul Greciei continentale (statuile grecești kouros au o clară influență egipteană); metodele egiptene de gravare au fost adoptate de sculptorii greci de la Samos, ca și canonul proporțiilor egiptene (o operă creată în același stil este și pumnalul micenian, care denotă un impresionant simț al mișcării și o mare suplețe a liniilor) în plus, chiar industria cretană avea nevoie de metale - cupru, zinc, aur-, de fildeș, lemn, iar resursele insulei nu acopereau nevoile producției în schimb, ea dispunea de bogății naturale - lemn pentru construcții, ulei, vin Există așadar, mărturii concrete ale unor intense activități de schimb comercial, dar și artistic, între Egipt și Creta Cf W Ward, in The Dictionary of Art, ed cit , p , s v Egypt, ancient, I Introduction, Trade and exchange; C-tin Daniel, Arta egipteană și civilizațiile mediteraniene, ed cit , p - ; Fr Matz, op cit , p ; E H Gombrich, O istorie a artei, București, , p In secolele al XVIII-lea - al Xlll-lea Î H , sigiliile cilindrice siriene, dar și panourile sculptate și obiectele din fildeș includ o mixtură de figuri și motive egiptene, hittite, egeene, mesopotamiene (în special egiptene: figuri regale și divine, simboluri, papiruși, sfincși, grifoni), reproduse însă după reguli proprii, siriene: proporția figurilor, trăsăturile faciale sunt particulare, figurile însele sunt mai rotunde și mai puțin rigide, sfincșii sunt femele, se adaugă volute Cf W Ward, in The Dictionary of Art, ed cit , p , s v Egypt, ancient, I Introduction, Trade and exchange Bijuterii egiptene au fost aduse la Byblos: frumoșii pectorali din aur-podoabe regale obișnuite in Eqipt Meșteșugarii de aici au imitat acești pectorali pentru conducătorii lor, păstrând subiectele și stilul, dar folosind motive vegetale și alte simboluri; de asemenea, conducătorii locali împrumută titulaturi egiptene și își gravează inscripțiile în tehnic, au avut originea în Egipt, răspândindu-se în spațiul egeean^și in alte părți: manufactura sticlei și manufactura faianței (vase din sticlă transparentă sau colorată, pentru balsamuri și parfumuri ) b) Proporțiile Grila proiectată peste personajul desenat facilita transferul proporțiilor desenului de pe tăblița de lemn grunduită cu gips (Exercițiu de desen pe o tabletă de lemn acoperită cu stuc, dinastia a XVIII-a (la stânga, imaginea regelui pusă în caroiaj, la dreapta, studiu de hieroglife London, British Museum, il ), și apoi mărirea lui pe un perete, asemănător procedeului folosit și în zilele noastre Acest procedeu a fost preluat de la egipteni și de vechii sculptori greci (în timpul în care arta greacă era încă în formare) Caroiajul corespundea unui canon strict al corpului omenesc în diferite atitudini; Diodor din Sicilia chiar afirma că proporțiile armonioase ale statuilor „nu erau fixate după impresia pe care o produceau asupra ochiului, ci după prescripții precise’’ Existența acestor canoane este * hieroglife egiptene Ibidem p , s v Egypt, ancient, I Introduction, Trade and exchange Amândoi termenii sunt adeseori utilizați incorect în publicațiile arheologice, astfel încât urmele răspândirii acestor tehnici sunt greu de urmărit Sticla a fost pentru prima dată folosită în Egiptul preistoric ( Î H ), iar imediat după aceea a fost inventată faianța Manufacturarea faianței glazurate s-a dezvoltat în Creta și în Grecia, tehnica producerii de faianță fiind împrumutată din Egipt sau din Mesopotamia Există obiecte din faianță făcute în Creta, uneori amestecate cu vase din faianță siriene și egiptene Dalele glazurate care decorau zidurile palatelor mesopotamiene sau persane au prezervat o tradiție prima dată cunoscută în Egipt Dar unii cercetători sunt de părere că egiptenii au început fabricarea sticlei după ce cuceririle lui Tuthmosis al lll-lea au permis cunoașterea industriei sticlăriei existente deja în Mesopotamia și în Siria Ibidem, p , s v Egypt, ancient, I Introduction, Trade and exchange: A History of Art, ^Tehnica producerii sticlei opace implica topirea cuarțului cu carbonat de sodiu sau cenușă Egiptenii nu doreau sticlă transparentă ci o textură asemănătoare pietrelor prețioase Pentru a colora pasta de sticlă, se încorporau în ea oxizi metalici Cf C-tin Daniel, Cultura spirituală a Egiptului antic, ed cit , p - " H R Radian, Cartea proporțiilor, București, , p confirmată de picturile și sculpturii ^Tun amă^undnteresant se mai vede clar caroiajul folosit ae a- - numeroase este că aceste canoane au avut ca scop u • referiri ia texte hieroglifice cu teme medicale nu s-augasit re ni la măsurarea părților corpului omenesc din intere>- anatomic Proporțiile figurii în picioare, atat in arta bidimensionala, cei ș cea tridimensională, se bazau pe distanța dintre tălpi și I nia de inserție a părului La început, proporțiile erau obținute prin desenarea figurii pe linii orizontale care marcau nivelele, in plus, o verticală axială trecea prin regiunea urechilor Genunchiul so află la / din înălțime, linia cea mai de jos a șezutului la / din înălțime, cotul la / , iar unirea dintre gât și umeri, la / Potrivit egiptologului Erik Iversen, înălțimea totală a corpului omenesc se divide în optsprezece părți, iar potrivit lui Ch Blanc, în nouăsprezece părți’ (Proporțiile figurii în arta egipteană veche, versiunea lui Iversen și versiunea lui Blanc, il ) în Regatul de Mijloc, proporțiile rămân aceleași, dar, din dinastia a Xll-a, sistemul de linii indicatoare va fi înlocuit cu o grilă constând din optsprezece pătrate între baza solului și linia de inserție a părului (Figura lui Sarenput al ll-lea (dinastia a Xll-a), mormântul său din Assuan, cu urme ale grilei originale, il ) Acum linia genunchilor era pe orizontala a șasea, linia de jos a șezutului, pe a noua, cotul, pe linia a douăsprezecea, iar joncțiunea dintre gât și umeri, pe a șaisprezecea Nu doar basorelieful, ci și statuia ce trebuia sculptată era desenată în interiorul caroiajului Artistul trebuia să știe doar în ce pătrate trebuie să se afle diferitele segmente ale corpului, nu avea nevoie de cunoștințe anatomice veritabile O figură șezândă are cincisprezece pătrate (il ) Sistemul își schimbă proporțiile în Regatul Nou, în sensul alungirii picioarelor în comparație cu torsul, și a apropierii * IV Ibidem, p - H R Radian, op cit , p ; G Robins, in The Dictionary of Art, ed cit, p , s v Egypt, ancient, IV Ideology and conventions of reprezentation Proportion G Robins, in The Dictionary of Art, ed cit , p , s v Egypt, ancient, IV Ideology and conventions of reprezentation Proportion ; C-tin Daniel, Arta egipteană și civilizațiile mediteraniene, ed cit , p umerilor, îr scopui creșterii eeganței (Figura lui Sethi I (dinastia a XIX-а) templul său din Abydos, cu o grilă ipotetică de pătrate JI ) în perioada amarniană, proporțiile figurii se schimbă radical Pentru ca regele să fie înfățișat cu anatomia sa specifică trăsături 'ăsate, obosite, gât lung, umeri apropiați, abdomen umflat, coapse și fese mari și picioare scurte - a trebuit introdusă o grila cu douăzeci de pătrate pentru figura în picioare, de la tălpi până la linia părului Linia genunchilor se afla pe orizontala a șasea, linia șezutului, pe orizontala a noua sau a zecea, iar ombilicul, pe linia a unsprezecea Au fost adăugate două pătrate deasupra omblicului; deseori, un pătrat era adăugat între nivelul ombilicului și al mameloanelor, astfel încât acestea se aflau pe linia a cincisprezecea, și un oătrat în regiunea gâtului și a feței, astfel încât existau trei în loc de două pătrate între legătura dintre gât și umeri — și linia părului Apar diferențe între figurile amarniene timpurii și cele târzii: nivelul gâtului, al mameloanelor, al șalelor și al liniei șezutului tind să fie cu un pătrat mai jos în figurile timpurii în toate figurile masculine, lărgimea dintre umeri este între patru și cinci pătrate adică / - / din înălțime, față de / , în figurile tradiționale; umerii femeilor sunt și mai apropiați ’ Din dinastia a XXV-a s-a revenit la proporțiile Vechiului Regat și ale celui de Mijloc, doar că acum grila are douăzeci și unu de pătrate, iar antebrațul devine lung de șase pătrate - un sistem ce nu a implicat schimbări majore în proporțiile figurii față de cele tradiționale Iar noul canon, valabil din dinastia а XXVI-a, care împarte figura în douăzeci și două de părți (Figură umană împărțită în de părți, il ), este la fel de convențional: nu se datorează unor mai atente studii anatomice și nu corespunde, nici el, proporțiilor reale ale corpului omenesc G Robins in The Dictionary of Art, ed cit , p - s v Egypt, ancient, IV Ideology and conventions of reprezentation Proportion Ibidem p s v Egypt, ancient, IV Ideology and conventions of reprezentation Proportion Ibidem H R Radian, op cit , București, , p 'd ‘ ’рѳ ‘ѳиѳіие^црѳш ѳцііегцілю і§ еиеэісііБѳ еру ‘іѳіиеа идо zs иір bjbpbj еипеѳріоіщ edeojde hbjb B|Biedeo ‘іѳдів sq |ijojd uip ejnBij o ad (іп|піі]эо |пдиѳэ щ insui no) e|bj иір ;п вл ‘iniqoo lâ во ‘ |E]UOJj B}Bpaj }UDS B| UB J l§ UJnOBJd *ll|BJOpBd i§ b|bjbi|oo ■|ijojd иір в;в§||в|сп ‘aiBJBOioid no івиоііивлиоо вв-привбаі ‘Ijnpajs I J BJBpBA Ы luns іпиѳшоррв l§ B|BOBJO} iJBLUn B^sad lAljd JB |ПШ ШП !§ BO ‘B|E}UOZ JO B UJ| O Bd юрившв liBJnSțJ punj iiJBiun ‘b|bj uip înzBA ившп inpisnq BBJBjuBzajdaj bjsb BUBjdlSB івув В IIJ SI ІібѲДІИ |ПбиП| в-вр B|UnjBI|BJOSBq BJBOț UI |§ Bjnpid B}BO| Щ jUBJSUOO BțBJțSBd BIJUBAUOO О (И’І! ‘dinBSni/M qsijua ‘uopuoq ‘| iqiss in| віишор ‘ив^аипц ini в -юцуощ еѳрео иір bjbiuBia 'eizeisopisj) uEBjdiDa іпиоивэ (o ОГІ! ! SI! profil Și aceasta pentru ca un cap se vede cel mai bine privit din lateral, iar când ne gândim la ochi, îl imaginăm cel mai lesne cin față; prin redarea d:n față a trunchiului, putem observa cel mai ușor mod JI cum sunt prinse brațele, care însă sunt redate, ca și picioarele, d n profil, pentru că așa se observă ele cel mai clar în pius, ambele рісюаге sunt redate din interior, omul pare a avea două picioare stângi (sau drepte), pentru că este mai ușor de redat interiorul piciorului Iar dacă era întors spre dreapta, de exemplu, omul nu putea să pășească decât cu mâna și piciorul stâng în fată, pentru ca liniile corpului să nu se încrucișeze inestetic Acest canon a pornit din necesitatea ca fiecare lucru să fie redat din unghiul său cel mai caracteristic și, în plus, calitatea de a fi reprezentat în întregime, în plinătatea forțelor sale, era mai importantă decât aceea de a părea real Așadar, din nou ideea religioasă este fundamentală, precum foarte importantă este și preocuparea magică să nu fie înfățișată primirea ofrandelor cu brațele redate în racursi sau doar cu un singur braț Desigur că artistul egiptean era capabil să vadă și altfel decât în acest fel contorsionat, dar nu conta ce putea să vadă el la un moment dat ci ceea ce știa despre un personaj sau despre o scenă De aceea și reprezentarea unui edificiu făcea media dintre plan și elevație; artistul nu trebuia să redea doar forma și conturul, ci să demonstreze că deține și semnificația acelei clădiri în aceasta consta realismul unui desen: în evidențierea trăsăturilor esențiale ale unei ființe sau ale unui obiect în perioada amarniană aceste convenții se mențin (Detaliu dintr-un fragment înfățișând două prințese, Oxford, Ashmolean Museum, il ), dar se manifestă o oarecare libertate în înțelegerea conceptului de realism De exemplu, în ceea ce privește redarea convențională a ochiului, artistul amarnian, pentru a rupe cu irealitatea, va folosi o linie foarte liberă cu care conturează pleoapa " , ceea ce demonstrează un îndelung exercițiu de observație E H Gombrich, op cit , p £ Dicționar de civilizație egipteană, ed cit p , s v Pictura E H Gombrich, op cit , p Les Grands maîtres de ia pemture, Paris p d) Perspectiva ierarhică О altă regulă strictă a~ artei bidimensionale, dar respectată și de cea tridimensională, era convenția de ordin social de a reprezenta persoanele, în scenele de compoziție, de dimensiuni proporționale cu rangul pe care îl aveau: cel mai mare este zeul, apoi faraonul (uneori de zece ori mai mare decât supușii), apoi soția acestuia, morții glorioși, oamenii obișnuiți, servitorii, sclavii Mai mult ca celelalte reguli, acest canon sprijină ideologia politică egipteană, bazată pe ierarhia riguroasă a societății piramidale, care evidențiază statutul suprauman al monarhului Și mai mult ca altele, era aplicat cu strictețe în protocolul de la curte, în toate perioadele Chiar și arta amarniană îl respectă uneori (Familia regală adorand discul soarelui, Cairo, Egyptian Museurn, il ), dar de obicei, Nefertiti era reprezentată de aceeași mărime cu Akhenaton Și în epoca imediat următoare lor, Smenkhkare va avea aceeași dimensiune cu soția sa (una dintre fiicele lui Akhenaton) (Cuplul regal în grădină, Berlin, Muzeul de Stat, il ); de asemenea, Tuthankamon este egal cu soția sa, pe speteaza tronului acestuia (Tronul lui Tuthankamon, Cairo, Egyptian Museurn, îl ) il il il Șg^area în perspectiva Perspectiva ierarhică nu se Тййраса deioc cu realismul optic al redării în perspectivă ain reprezentările bidimensionale Sugerarea adâncimii nu a fost Toiosita în întreaga artă egipteană, ca de altfel nici în arta greacă sau în cea romană Absența perspectivei la egipteni iși are explicația în conceoția or religioasă, în care artistul nu face comuniune cu lumea terestră - simplu ecran pe care se proiectează contururi căror viată se oetrece într~un tărâm metaterestru Când scena este simplă, toate elementele sunt reprezentate în acelaș- plan, de aceeași înălțime Daca se urmărește o ușoară diferențiere, pictorul le suprapune parțial (Transportul mobilierului funerar a! lui Ramose, mormântul acestuia, il ), fără umbre și fără estompări ale culorilor (acestea sunt puternice și distribuite omogen pe toată suprafața lucrării) Și aceasta pentru că obligativitatea artiștilor era de a reprezenta integral fiecare obiect în parte independent de restul scenei, cum este fructiera (dintr o scenă amarniană, pentru că aceasta a fost o convenție la care nu s-a renunțat în această epocă) redată din lateral, cu toate fructele pe care le conține suprapuse deasupra (Stela Cuplul Amenhotep al IV-lea și Nefertitr Paris Louvre il ; Când compoziția este amplă și ar trebui perceputa ca existând in adâncime, artiștii o descompuneau în registre orizontale, așezate vertical, în care nici un element nu era micșorat Dacă peisajul înfățișează un iaz, din nou se combină mai multe unghiuri de vedere (vederea aeriană cu cea frontală) în aceeași imagine, pentru a se reprezenta spațiul în totalitate: lacul este văzut de sus, iar peștii și arborii din jurul lui sunt redați lateral (Fragment de pictură murală, mormântul lui Nebamun, London, British Museum, il ) Clădirile sunt redate în perspectivă culcată într-o scena soclurile pilonilor sunt culcate lateral și portalurile răsturnate înapoi; ulcioarele sunt redate din lateral, pe registre suprapuse (nu există nici proporții reale între zona din stânga și cea din dreapta) (Casă și grădină, mormântul lui Minnaht, il ) Operele egiptene au simțul spațiului, dar nu în sensul unei redări a perspectivei în profunzime, ci - specific picturii copiilor și primitivilor - întemeiat pe o ordine optică după o scară de vaion G Popa, Semnificațiile spațiului în pictură București p (ce e mai important, e desenat mai mare) De aici rezultă o anumită mișcare, existentă în fiecare compoziție, orica e s a ic ar fi subiectul acesteia în mormântul lui Minnakht de~ a eik-abd-el-Kurnac, se combină viziunea de la so pe Mihai și pe Mat ia și pe Ana și pe alții din sfântul leagăn il baștinei mele Li toți și toată suflarea rom-nmdSca alt itute ■ poporul din sânul căruia am apărut f u suni din duhul acestui pământ pe care calc cu pietate să nu tulbur țărâna iu t u- vin* amestecați bunii mei strămoși Și fac pai te din această ț та decât care mai frumoasă alta pe lume nu odată Atente apartenența, sau mai degrabă contopire, permanent șl puternif trăită, a constituit fermentul întregii mele cioațll șl stă la originea tuturor lucrărilor mele fie in portrete ca Marna, Tata, Viorica Dumitriana etc , sau în compoziții ca Somnul, In mină Podul înalt, toate realizările plastice do factură modernă i uand t» inimitabilul lirism moldovean cu nostalgia lui relevat do u'tfol de critica de artă Portretul Mama a fOt>t aprecia' cri * Academia du Arte Frumoase cu Magna cum kad- la •’țm Sculptură, clasa profesorului Ion Irimoscu în icoiașl on, unt tentat să încerce înțelegerea marilor taine alo nașterii Iniouriui vieții dar >l a suferințelor șl morțll, urmând cumurilo anului t al Facultății de Medicină din lași, lot in u oiași Inlurvlu та '-'ml mărturisea: „Este adevărat că structura, fondul meu sufletesc înclină spre latura dramatică a vieții Apoi, existența omului în univers, viața atât de repede trecătoare, nașterea și moartea, două enigme în care nu avem nici un cuvânt și între care ne zbuciumăm, existența omului în epoca aceasta de amenințări și nesiguranță, coșmarul atomic, copilăria și tinerețea petrecute în asprimi și privațiuni, faptul că nici viața aceasta fugară nu știm uneori s-o potrivim, s-o organizăm mai prielnic, toate acestea au produs o rezonanță gravă în ființa mea De aceea, în lucrările mele nici o față nu este veselă Maternitățile, oprite doar la o notă de nostalgie, sunt, unele, străfulgerate de o mare gravitate: Vechi amintiri, îngândurare, Tristețe, Trecut-au anii etc Trecut-au anii Vechi amintiri Tristețe îngândurare 'î'Mîl C XIiC tlliHO H(l( Vflrij| t ,i eunt o structura dmm Una I a o Ic nro ma șl în portroloki mole, în care sg traduce printr-o anume îngAndurnro Dar so concentrează ri intr-o cutremurare tragică în Cumpăna vremi? Critica do uită favorabilă șl concordantă în a recunoaște talentul tânîiruhil sculptor îl face po acesta să-și învingă timiditatea șl să-și canaliz ozo forțele croitoare în domenii familiare acestuia Traseul existențial, particularitățile temperamentale, trăsăturile de caracter chiar șl meandrele vieții afective îl determină să se autodefinească ca un artist al asprimii țărăncei moldave Sculptura sa este puternic încordată de un dramatism al pătrunderii în lumea chipului închis în amintiri ale faptului de viată real: „Am zăbovit inai mult do un sfert do veac asupra tragediei țăranilor români, povestită de părinții mei începând cu lucrări ca Pribegie, Măcelul, înfrățirea în evoluția acestei teme am ajuns la o maximă tensiune m lucrarea Cumpăna vremii, în care șase țărănoi со și-au pioirdut în lascoală bărbații, fiii, frații și părinții stau împietrite, îngrămădite în junii unui rug într-o durere mută, trecută dincolo de lacrimi: tot ce-a mai rămas dintr-o cumpănă do fântână, la baza căreia se află colacul, care-l și vatra țăranului și lecpodea lui do mormânt, cunoscând rolul și simbolica fântânii în existența țăranului nostru Lucrarea aceasta i a emoționat pe oamoni, ca și pe criticii de specialitate: Dan Grigorescu, Radu Nogru, Aurel Leon, Miha Ispir Criticul Mihai Drișcu a afirmat că este „tot ce poate fi mai autentic și mai profund românesc ca dramă umană’ Cumpăna vremii Г „Această compoziție exprimă cuprinzător și plenar toate simțămintele și întregul meu crez de viață pc pământ Și visul meu este să amplasez acest monument pentru posteritate, șase siluete de femei, înalte simboluri ale durerii, și o cumpănă prăvălită, profilată fantomatic spre soare-apune, pc un cer apocaliptic, sângeriu și vânăt’ Relieful istoric este genul pe care tânărul artist îl abordează cu multă dăruire, părând că nu este timorat de capodoperele acestui gen ce marchează apoteotic traseul istoriei artei universale în Revista Arta Plastică, criticul de artă Petru Comamescu menționa următoarele: „altorelieful Ștefan cel Mare și plăieșii realizat de Vasile Condurache și V Florea, are o mișcare amplă, un dinamism care străbate gesturile plăieșilor grupați în jurul lui Ștefan, accentuând conflictul ce stă la baza concepției operei precum și ideea legăturii care a existat întotdeauna între adevăratele personalități și mase Acest altorelief are măreție, forță, vibrație și ritm răspunzând cerințelor acestui gen de sculptură Autorii lui au înțeles bine momentul redat, au modelat lucrarea cu căldură, cu pasiune, toate formele având pe lângă dinamism și o frumoasă ținută decorativă, necesară atunci când ea reprezintă un mijloc de expresie și nu o podoabă fără rost ” Altorelieful Ștefan cel Mare și plăieșii Tot în Revista Arta Plastică, criticul Carmen Răchițeanu afirma: „Din aceeași generație cu Vasilo Florea face pane și sculptorul Vasile Condurache car® a prezentat in rzpczitfe alto-eiteful Arcașii Iul Ștefan ее! Mare în cart, sentimentul ck piv ‘ida acimirețk > altistului p mirii torta și vitejia oșiiieniloi din pcpoi se cescifroaza în întreaga concepție compozițional a uitând să exprime acest conținut de idei întro Imagine artistk a puternica, sculptorul nu a neglijat nici efectul plastic decorați / realizat prin contururile generale mari, în care so înscrie i mul mișcai lor largi, prin modul de repartizare a elementelor sl jtico și a celor dinamice și prin atitudinea și expresia de p$ chipul arcașilor’ Altorelieful Arcașii lui Ștefan cel Maie Din până în , sculptorul este pe rând profecoi de desen la Școala Normală „V Lupu” din lași, profesor titukii i i ! iceul nr de băieți din Rădăuți, la liceul Industrial d>- fete d u Huși din nou profesor la Rădăuți și apoi profesor de st uiptură j anatomie artistica la Liceul de Arte din lași In I aiunqc pun perseverența și seriozitatea activității didactice, dar și datorită caDățiloi artistice ale operei, profesor dc Sculptura Anatomie artistică la f acultatea do Arte Plastice a Institutului Pedagogic din lași, ,rtfV In ecGRSta calitate l am cunoscut în toamna anului i jjj de data aceasta m cadrul „Academici de Arte , când im avut șansa de a-i fi discipol la Anatomie artistica și sul' a cărui personală îndrumare am tăcut pumn pași în carieia didactică și artistică în discursul profesorului se simțeau certitudinile dăltuitorului aspru Descrierea anatomică și moi oiogica a cursului de nivel academic căpăta greutatea vorbelor laconice ale bărbatului care se luptă cu materialul dur și-i dă dimensiuni spirituale nebănuite: „Mâna omului, care, coordonată de creier, a schimbat fața lumii, a constituit dintotdeauna pentru mine un deosebit de frecvent obiect de studiu M-au impresionat construcția, liniile ei de forță, drepte și curbe, care se închid la nivelul pumnului, distribuirea uluitor de judicioasă a mușchilor, mișcările atât de variat și subtil dozate, apoi caracterul simbolic, expresia plastică și arhitectonică de primă și maximă importanță” Cursul său de anatomie era extrem de interesant pentru mine deoarece era expresia decantării în timp, profesorul se apropia de de ani, a unei lungi experiențe artistice în care dialogul cu forma vie era factorul esențial: „Mâna este oglinda vieții lăuntrice a omului, a stării lui psihice, biofiziologice și fizice, a echilibrului său spiritual Pe de altă parte, mâna omului exprimă cel mai complet, mai cuprinzător, mai sincer și chiar mai profund stările lui sufletești Convingerile și constatările mele în legătură cu expresia mâinii au fost confirmate de mari artiști și poeți ai lumii care m-au ajutat să înțeleg că sunt mâini care alintă, mâini care dorm, mâini care se roagă, mâini care plâng, mâini obosite, mâini victorioase, mâini care cântă, mâini transfigurate (El Greco), mâini criminale (care-s malformate), mâini care amenință, crispate ca niște gheare ale morții, care te fac să dai înapoi Măcelul Mâini de o rară expres vita :e plastică au realizat vechii egipteni, grecii vechii Elade, Micheiangelo, Tielmann Riemenschneider, A Di'rer etc , etc, apoi Rodin: Mâna lui Dumnezeu sau Oatedrala, două mâini în reculegere care au inspirat arcul ogival, cheia de boltă a arhitecturii gotice Mâna exprimă mai plenar și mai sincer stările sufletești ale omului, pc care fața de multe ori !e ascunde Mâinii îi ajunge propria ei expresivitate Formată în îndelungatul și nobilul pioces al muncii, ea a primit, cu timpul, tiposul specific muncii Sigur, profesia omului imprimă cu pregnanță mâinii un caracter foarte distinct Mâna care tremură pe clapele pianului sau pe strunele viorii este delicată, de o înaltă noblețe, are degetele suple și lungi, e spiritualizată ca să poată vibra odată cu sufletul și cu întreaga flintă a muzicianului și astfel să transmită semenilor săi adâncile lui sentimente Pasionat de marea expresivitate a mâinii și de sensurile ei multiple și complexe, de sentimentele ei, am preconizat de mai mulți ani pregătirea unei expoziții pe această temă, care mă pasionează și doresc s-o realizez așa după cum visez și un monument închinat mâinii omului Cât despre mâinile sculptate, pe care le-ați văzut în atelierul meu, ele au primit sensuri de Ocrotire, Iubire, Prietenie, Tragica etc Le-am conferit independența plastică necesară Iubire Tragica din corp nu exprimă mai se bucură de nici o parte „Mai cred ca concludent decât mâna ideea de zbor Ea s'n ljra toate cele șase grade de mișcare (posibile; cate exista m economia fiziologiei omenești De aceea mș^ Z fost comparate cu zborul păsării în spațiu Iar in , clipa fugară a inspirației, odată cu spiritul,^ cu fantezia ș a zborul și mâna, atunci când creatorul, izolat în la o, a oru ui, se îndepărtează de restul lumii Fără zborul acesta al mâinii, care tremură, halucinată, nu ar fi posibil actul creației in vrăjitele arte plastice Mâinile sunt aripile omului, care, prin zborul lor, il fac nemuritor Mi-aduc aminte de Gânditorul lui Rodin, în bronz, un colos rugos, atletic, nu un schivnic, impresionant și ca dimensiuni, dar cutremurător ca expresivitate inegalabilă a epidermei: toracele — o carcasă osoasă modelată puternic și dur, unghiular, de o arhitectură plină de forță; și prin contrast, abdomenul de o moliciune plastică uluitoare” O introspecție în adâncul sufletesc al maestrului mă făcea parcă să descopăr dârzenia, îndârjirea în lupta cu greutățile vieții, așa cum plastic se exprima acesta: „Dumnezeu a pus și ceva câlți (ligamente și tendoane) la făptura omului pentru a-i da pe lângă marea sa sensibilitate și înțelepciune și o absolut necesară rezistență Mâinile care au tremurat de o sublimă emoție pot fi numite mâinile Creatorului, de o măiestrie unică Rembrandt și Vermeer din Delft au pictat cu sufletul datorită unei măiestrii a mâinii care nu văd să mai fi fost egalată Iar la această măiestrie au ajuns printr-o muncă titanică” într-adevăr, bătrânul uscățiv și nu prea înalt inspira respect prin forța și claritatea demersului său artistic și pedagogic Fraze sedimentate în timp exprimau sintetic și intuitiv adevărurile uneori descrise prea savant în cursurile universitare Așa se dobândește respectul din partea confraților de breaslă și ceea ce este cel mai greu, interesul din partea tinerilor „pui de artiști’ cum îi numea plin de căldură maestrul: „Am să mă refer nu la lucrări care redau zborul, ci la zbuciumul artistului în crâncena luptă cu el însuși într-o încleștare pe viață și pe moarte cu neîntreruptul efort, uneori suprafiresc, dus până la sacrificiul de sine, prin care tinde să se autodepășească Să te desprinzi de tine însuți, să te lași în urmă, să te distanțezi alergând pe aripile inspirației, ale dorului de alte tărâmuri, de alte imagini, de alte lumi Prin uitare de sine și de ai tăi, cu încrâncenare, voință, tenacitate, prin muncă neîntreruptă, ca să dai toată măsura talentului tău, sa atingi un alt pisc, uneori poate prea puțin înțeles de contemporani Acest lucru numai prin zborul inspirației și numai prin muncă este posibil" într-adevăr, doar printr-o îndelungară experiență de viață, artistică și didactică, un maestru se poate face atât de bine înțeles de oiscipoli și ceea ce este poate atât de complicat este relevat aproape ca un fapt de la sine înțeles: „Duoă îndelungați ani de muncă, după ce ai cucerit prin nesfârșite căutări și rătăciri, să zic așa, puțină măiestrie, vine o clipă când, uitând de tine și de timp și frământând și chinuind lutul, te simți furst și dus departe de lume Prinzi aripi, ești încântat de ceea ce ai realizat, lucru rar, însă, pentru că de regulă sunt numai dezamăgiri Iar ca cineva să intre în universul unui artist și să-l înțeleagă are neapărată nevoie de o anume pregătire” Sculptorul Vasile Condurache în atelierul său de creație Se spune că în fiecare portret executat de un maestru există și o fărâmă de autoportret Această butadă mi s-a confirmat pe deplin în momentul când, vizitând atelierul maestrului, acesta mi-a arătat portretul mamei sale și mi-a mărturisit cu vădită emoție în glas: „parcă o văd și acum " Bineînțeles că exista corespondența absolut firească, de filiație, între trăsăturile fizice ale sculptorului, la rândul lui părând dăltuit prin gesturi ferme, și chipul bătrânei țărănci moldave Expresia adânc meditativă a portretului mamei o regăsesc pe chipul îngândurat uneori al artistului și în unele momente ale cursului profesorului de anatomie artistică Portretele Țărancă din Lucind, Мэтэ, Rodica etc etalează veridicitatea și solemnitatea pătrunderii caracterului, contrastând într-o perioadă a convenționalei măști conforme tematic cu portretele anonime ale unui tip de feminitate recomandata ideologic: In portretele mele eTorbaT dXc de o Dumltriana părinții și fetițele me e, n sculptat chipul recunoștință sau de împlinirea une, ob de adâncă părinților mei și chipul fetițelor mee pământul dragoste Prin ei mă simt legat de poporul meu și de pamantui acestei țări, precum și de viitorul ei Mama Rodica Cele două sculpturi au fost considerate de Petre Comarnescu reale dăltuiri de caractere, care surprind nu numai fizionomia ci mult mai mult, descifrează frământarea lăuntrică și motivația profundă a femeii portretizate Aceste portrete sunt autentice prin sentimentul profund față de senectudinea doar în aparență sobră și îngrijorată, ușor voalată de strămoșescul dor transmis parcă chipului femeii românce de unduirea spațiului mioritic învăluit uneori de neguri: „ Apoi, arta portretului a fost și rămâne o permanență M-am străduit să surprind nu doar aparența fizică, ci mai ales trăsăturile interioare și rațiunea de a fi a personagiilor, cu nostalgia și nota de autenticitate necesară Această cucerire pentru care luptasem ani de zile a fost sesizată aproape simultan de criticii P Comarnescu, V Drăguț, G Popa și R Negru în portrete ca Mama, Viorica, Rodica, Mir’on Costin Pentru redarea luminii interioare a omului am adâncit studiul unor strălucite școli, al unor artiști ai timpurilor apuse: epoca lui Amenofis al IV-loa și Nefertiti, stelele funerare grecești; pictura fraților Van Eyck, Georges de la Tour, Rembrandt Vermeer din Delft, meșterul din Naumburg etc” Portretul mamei este cel mai eloc vent exemplu a! trăinicie! trăirilor sale de continuator al unei spiritualități autentic moldave Nimic idilic, nimic festiv, doar acel dor care îi dă aura de divinitate a vieții simple Portretul este al unei temei însfințite prin trecerea necruțătoare a timpului, așa cum considera însuși artistul în timp ce-i pregătea nemurirea prin dăltuire în piatra dură în esență este arta sacră a acelor timpuri prin claritatea înțelegerii adevărului psihologic dublată de un pios sentiment al filiației Expresia adânc meditativă a portretului mamei o regăsesc pe chipul îngândurat uneori al artistului și în unele momente ale cursului profesorului de anatomie artistică în fața acestor portrete atitudinea ce se impune prin firescul ei este adânca smerenie Portretul mamei artistului devino emblematic pentru femeia moldavă care prin dârzenie și hotărâre de neclintit își apără fiii și fiicele, ascunzându-și adesea lacrima de pe chipul uscat și brăzdat adânc sub masca căruia ea ascunde o nesfârșită iubire și o exemplară dăruire Ca printr-un miracol, încordarea și austeritatea, chiar aerul posac se transformă într-o frumusețe a neclintirii senectuții, în a-și conserva tinerețea spirituală Simplitatea dăltuirii reiese dintr-o îndelungată elaborare ce capătă astfel monumentalitate Sculptorul Vasile Condurache trece firesc de la intenția pios intimă la investigarea psihologică a tipologiei femeii moldave în ipostaza maternității, înțeleptei senectuți, mamă sau bunică a generațiilor care și-au adus obolul cel mai de preț la Mărășești, Oituz, pe linia lași - Chișinău sau în timpul secetei necruțătoare Peste toate aceste greutăți și dureri ea trebuie să treacă fără a-și pierde din entuziasm, căldură sufletească și dăruire, privind către orizontul speranței Justificându-și predilecția lăuntrică pentru tema iubirii materne și a reciprocei acesteia, respectul pentru mamă dus până la venerație al fiului, artistul însuși declara unui reporter: „Tema maternității mă preocupă încă de când am început să frământ lutul De atunci (anii ) datează prima serie de maternități, dintre care două se află în Muzeul din lași Acest subiect m-a urmărit permanent Dar în ultimii aproape ani el a devenit o adevărată obsesie, încât regretatul Ion Frunzetti mă sfătuia ca, drept generic la expoziția pe care o pregăteam, să scriu obsesia maternității Am căutat să realizez multiplele variante ale acestei teme pe vechiul sentiment al trăirii interioare redat în portrete, fiind în mod firesc atras de nemărginita, calda și nedezmințita dragoste de mamă, cea mai £rotita soune că iubirea de mamă este o sfanta introducere la cartea vieții" Pe de altă parte, corpul femeii, construit după universale: armonia, ritmul, ordinea, ,e?hlllberdl’ varietatea etc și se pretează la cele mai dlv®^® '"*e b sensuri, metafore, simboluri El poate exprima Câmpia, Izvorul, Dansul, Lumina, Furia, Noaptea, Liniștea, Furtuna Maternitate Materna „Duioșia mamei, simțul ei de dăruire, de jertfă nu se poate cuprinde în cuvinte Apoi, m-a fascinat ideea că femeia poate naște viață, este deținătoarea misterului cosmic, al miracolului vieții în mădularele corpului feminin se zămislește viața și la un moment dat, într-o anumită clipă, clipa astrală, începe să bată încă o inimă iar în această făptură năzdrăvană bat două inimi deodată timp de mai multe luni Ea este eroină de epopee A inspirat capodopere în toate domeniile, în toate evurile în sfârșit, m-a atras poezia curbelor, îmbătătoare, care o conturează peste tot, in toate sensurile, cu un lirism de o intensitate unică " Maternitate Materna „M-a împins spre tema maternității, așa cum spuneam, căldura dragostei de mamă, amețitor de tandră, cu care m-a învăluit măicuța mea ca într-o pulbere de aur După pierderea prematură a tatălui meu, ea a rămas singură într-o lume vitregii să vegheze asupra noastră, a cinci copii mici, să ne ocrotească Am cunoscut nelimitata ei dăruire și îmi hotărâsem ca ideal să rămân lângă dânsa Dar la îndemnul ei stăruitor, am plecat la școală mai departe Inima mi a rămas însă acolo și am trăit iot restul vieții cu o amară nostalgie Dar puritatea sufletească a mamei, bunătatea și înțelepciunea ei fără margini m-au înconjurat permanent Și mama mea m-a ajutat în perioada grea a formării mele, deși nici nu cunoștea rostul Academiei de Arte Frumoase doar intuia pasiunea de care eu eram însuflețit și mă susținea în toate sensurile De la mama mea, care nu știa carte, am învățat toate perceptele umane, filosofice și pedagogice, pe care mai târziu le-am întâlnit, în cărți Tot ea mi-a inspirat simțul răspunderii în fața problemelor vieții și sentimentul de evlavie al mamei care dă totul fără să precupețească nimic „Am preferat tehnica și patina caldă a lutului ars pentru că ele se potrivesc cel mai bine sentimentul cald al dragostei de mamă Maternitățile mele și-au deschis drum spre inima omului și au fost apreciate elogios de reputațl critici de artă în ceea ce privește folosirea unor străvechi simboluri pentru redarea universului interior al chipurilor, s-ar putea să aveți dreptate Poate că și sculpturalitatea și valențele modernității sculpturilor mele de sinteză, supremă calitate a sculpturii, ar fi necesitat o relatare mai amplă” Clipe de răgaz De obicei există un prim exeget cu autoritate, ale cărui verdicte sunt greu de trecut cu vederea de către ceilalți Depășind tentația facilă de a pune sub semnul unei anumite paradigme întregul demers artistic al sculptorului, ceea ce ar fi o regretabilă sărăcire de conținut mai ales în cazul unei opere care se întinde pe parcursul a multor decenii, critica de specialitate confirmă că aceasta s-a dovedit rodnică și printr-un aport personal la îmbogățirea vocabularului sculpturii ca meșteșug tehnic și expresiv Dovada cea mai concludentă o constituie însăși mărturia autorului: „ Artistul rămâne un om mereu chinuit, frământat, zbuciumat, veșnic nemulțumit, nu de alții, ci de el însuși Muncește ca un rob, fuge mereu după fantome, ca după umbra lui Uneori crede că a prins ceva, dar a doua zi este dezamăgit pentru că vede lucrarea altfel Pornește iar la drum și din nou o ia de la capăt Caută mereu și de multe ori se rătăcește căutând și renunță la toate bucuriile vieții lui, stă -claustrat in laboratorul lui și de cele mai multe ori lipsește de bucurii și pe cei apropiați și dragi Așa se explică amărăciunea lui Antonio Canova, când, bătrân, a descoperit la Londra minunile Parthenonului Așa se explică dezamăgirea lui Michelangelo când, după vârsta de de ani, a sculptat Pieta Rondanini, capodopera sa, de maximă sinteză, după care a exclamat: „Dacă aș ti mai tânăr aș șli cum trebuie tăcută scculptura” Este drumul travaliului prometeic de la spirituala a ideii de creație ” narativ si descriptiv spre esența Brâncuși Jertfa Un punct cardinal în receptarea operei sale este faptul că maestrul ne obligă să vibrăm la intensitatea expresivității sale Nu este nici pe departe adeziunea la un curent de import nici înregimentarea într-o estetică la modă, indiferent dacă ea ar f venit de la Est sau de la Vest Eclectismul i-ar fi fost de neconceput artistului Nu cred că ar fi cu nimic exagerat dacă am vorbi de un expresionism intrinsec lui Vasile Condurache Este un adevărat expresionism al plaiul moldovean, autentică sinteză a simbolului și metaforei cu rol hotărâtor în decantarea, purificarea și eliberarea formei în trecerea ei de la organ c la spiritual: „Acestă revelație există și are rol important în create Ea apare prin surprindere, parcă din întâmplare, când nic tu nu te aștepți: o siluetă, o atitudine, un semn, un gest, un gând, o amintire, un chip îți sugerează ceva venind în întâmpinarea ta ș îți luminează gândurile și-ți dă cheia dezlegării unor frământă' constituind un punct de plecare, germenul unei lucrări Sculptura mea intitulată Somnul mi-a fost sugerata de un taxator de tramvai care dormea cu capul po măsuța lui, intr-o poziție compusă foarte plastic Clipe do răgaz mi-a fost sugerată de mine însumi, stand cu Viorica, tetița rnoa mai mare, și uitându-ne într-o carte Portretul Miron Costin sau Cărturarul a avut ca punct de plecare liniile furnirului unei uși de dulap în caie băte iu razele soarelui" Somnul Aceste revelații îi dau artistului posibilitatea să descopere o nouă morfologie și o nouă structuralizare anatomic-plastică, ce îi poartă pecetea personalității și care apare distinctă, imposibil de trecut cu vederea între stilurile sculptorilor contemporani Este adevărata măsură a forței de creație prin gestul simplu în lapidaritatea mijloacelor sale de expresie laturi Sculptorul v'asile Condurache intitulată l'lnnrețe amplasată în vladimirescu din lași de propria metafora plastica Complexul Studențesc „T Formele specifice sculpturii lui Vasilo Condurache se temarcă ptin sobrietate, liiperconcontraie laconica și o preferință a maestrului pentru compoziția închisă bi sau tridimensională într-un autoexigent și riguros introvertism Este bineînțeles opțiunea diametral opusă expansiunii în spațiu, chiar și atunci când este vorba de relieful desfășurat cu generozitate Varianta de atelier a uneia din cele trei figuri alegorice din bronz de peste m fiecare, care ornează fântâna arteziană din Piața Institului Agronomic lași De la formele pline, concentrate, molcom arcuite aie maternității și cele zvelte, ce unduiesc șerpuitor, ale tinereții, artistul trece cu ușurință când tematica i-o cere la st ucturi tranșate net, rectangular sau la compoziții spațiale ce au ca element primordial colțurosul triunghi în lucrări cum ar fi Rtm, Vlad Țepeș, Portret etc se dovedește că repertoriul formal al artistului este cu mult mai larg, fără însă a face din acest lucru un scop în sine Ritm Vlad Țepeș Portret în unele compoziții cum sunt Două portrete sau Cărturarul apare o geometrizare brută și o tratare sumara a materialului, trecând intenționat spre dur și chiar dismorfic Buștenii cioturoși prelucrați cu reținere de artist capătă ca prin farmec calități umane ce însuflețesc materialul inert „Am cioplit și în marmoră și în lemn Portretul mamei aflat în muzeul din lași l-am cioplit în piatră de Baschioi, o piatră de mare calitate Am multe statui și busturi monumentale amplasate în locuri publice, turnate în bronz, și portrete în bronz aflate în muzee Maternitățile, aproape toate, sunt realizate în lut ars, pentru patina lui caldă, adecvată căldurii sentimentului matern Statuile din Cumpăna vremii, ca și cumpăna însăși, le văd turnate în fontă, a cărei culoare se pretează de minune la gravitatea și la atitudinea cernită a femeilor Restul monumentului - în piatră, travertin, beton armat alb” Cărturarul-Portretul lui Miron Costin Două portrete Antropomorfismul său este natural și plin de înțelepciune, fără nici un fel de găselnițe de suprafață, epidermic eclatante, adevărate capcane pentru artistul contemporan: „Fără îndoială că mâna omului care trudește are o arhitectură puternică, este noduroasă, aspră, mare, plină de forță Și așa a fost redata de artiștii plastici din toate timpurile Este mana de o rară noblețe a muncitorului, a țăranului, bătătorită, în fața căreia mă închin cu col mai mare respect Mi-aduc aminte, do pildă, de mâinile de o rară expresivitate realizate de Kâte Kolwitz în înmormântarea Мяіьгіэіиі epurst tectonic capătă ssltC'l greutato я o telurică donvvtsto Titlurile sunt sugestive: Contopire, Nestemata comoară etc Doar astfel de opere au capacitatea do a face fain probei implacabile a timpului și atestă victoria sculptorului care oepășcște în mod original periculoasa antinomie între peren și imediata acatualitate Căzând fără să vrea în capcana unui estetism inevitabil superficial, unii comentatori au evidențiat faptul că toate lucrările sale au ca element comun preferința artistului pentru expresivitatea plinului, în defavoarea noutății aduse de plastica golurilor Se trece astfel cu regretabilă ușurință peste excepții notabile cum sunt lucrările Ritm sau Trecut-au anii, dovezi de netăgăduit a explorării epresivității suprafețelor concave, metafore plastice deosebit de impresionante, nu de dragul lor, ci doar atunci când însăși tema o cere în mod firesc Fără îndoială, Vasile Condurache este un maestru al formelor pline dar, în primul rând, este un mare maestru al formelor pline de sens TIBERIU VLAD este profesor universitar doctor la Facultatea de Arte Plastice, Decorative și Design, lași, unde deține funcția de șef ai catedrei a Xlll-a, Discipline fundamentale Este membru al Centrului de Cercetare Estetică și Creație Artistică al facultății și publică articole în revista acestui centru; de asemenea, este membru titular al secției Pictură a U A P Deține trei diplome și medalii, are două expoziții personale în străinătate A publicat Forma nemuririi Morfologie artistică Antropologia artei contemporane, Comunicări universitare - Conf univ dr Maia Morel ÎNVĂȚĂMÂNTUL ARTISTIC ÎN CLAR-OBSCUR iSAU UNELE DILEME CONCEPTUAL-DIDACTICE DE AZI) Abstract In the latest discussions about Fine Arts two defining notions related to the artistic style of the works of art constantly appear -academism and avant-gardism These terms are presenting artistic trends of the XX th century having an antithesis character Polemics are extending over teaching/learning methods especially in the Republic of Moldova where there is still the inheritance of soviet etalons in academic training This consists in showing the skillfulness and virtuosity of the academic technique combined with the spirit of the socialist realism The present article is a trial for reconciliation of those two artistic concepts within study process in Fine Art schools and faculties în discuțiile de ultimă oră, focalizate asupra artelor plastice, apar constant două noțiuni definitorii privind stilul artistic al lucrărilor de creație (și - în mod implicit - privind metoda de studiere a artelor): academism și avangardism Acești termeni caracterizează, de fapt, tendințele artistice ale sec XX, comportând un caracter de antiteză, exprimat frecvent prin diverse formule: depășit/nou, retrograd/progresiv, conservator/avansat, conformist/original, tradițional/modem dogmatizat/inovațiv etc Vocabularul și întreaga dramaturgie a polemicii dintre academism și avangardă (înainte ca ele să fie adoptate de opinia internațională contemporană în New York și Dusseldorf, după cel de al doilea război mondial) a debutat în Franța - precum precizează în una din lucrările sale J Laurent -dar mai exact la Paris, principala scenă artistică începând cu sec XIX ( ) Aceste dezbateri marchează comportamentul artistului contemporan, care, dacă se vrea actual, este nevoit să pretindă eticheta dc avangardist Fenomenul influențează incontestabil și gusturile tinerilor care studiază artele vizuale: este în vogă apetența pentru un autor care practică expresionismul minimalismul sau alt curent artistic înscris în noțiunea de avant garda Și invers - nu mai poate fi decât demodat sentimentul de admirație față de un artist fidel stilului reprezentativ-figurativ în aceste condiții, procesul de instruire artistică plastică fie in școli cu profil artistic, fie la facultăți de arte - este scindat de opiniile opuse a două grupări de profesori: admiratori a avangardismului sau, din contra, ai academismului Rivalitatea acestora provoacă des colizii și dezacorduri violente pe parcursul vizionărilor și evaluării producției artistice a elevilor/studențilcr Dorim să credem, că o incursiune istorică în evoluția conceptelor artistice de bază, care au generat aceste polerr c ar face lumină asupra premizelor apariției pozițiilor adverse și ar facilita găsirea căilor de corelare a lor Academismul este atestat în dicționarele explicative ca un „curent artistic din sec XIX, constând din imitarea necondiționată a creațiilor artei antice și ale Renașterii ( , imitarea lipsită de originalitate a modelelor estetice oficializate , din punctul de vedere al impresioniștilor erau academiste tablourile care respectau la modul îngust tradița apelând la forme învechite de artă Academismul numește, prin extensie, orice tendință artistică lipsită de vigoare ș expresivitate, conformistă, supusă rutinei, neîndrăznind înnoiri ( , ) Academismul mai este considerat și un mod „de v ziune artistică dominată de conformitatea față de regulile învățământului artistic academic, bazat pe studiul artei clasice ( ) Subiectele lucrărilor academice sunt clasice, stilul reprezentațional, înfățișând „obiecte tangibile într-un mod identificabil ” ( , ) Așadar, procesul academic de studiere a artelor este bazat pe imitarea etaloanelor Adopții academismului conside ă că tot ceea ce este capodoperă, a fost deja croat și nu mai rămâne decât să fie reprodus Ai ost concept se conturează și ia amploare în opoca Renașterii Târzii, când diept idoli sunt desemnați Rafael, Michel iiigelo, Correggio și ucenicii lor La apariția Academiilor de Arte Frumoase principiile de imitare a modelelor antice constituie baza procesului de studiu: Academia Italiană (prima cu statut oficial- ), Academia dețl A e del Disegno ( , Florența), Academia di San Luca ( /, Roma), Academia Incamminati ( , Bolonia), Academiile din Veneția, Neapol și altele - pretutindeni executându-se desene după forme sculptate din ghips sau după natură, făcându-se copii ale tablourilor de muzeu și creându-se (în aceeași manieră) tablouri cu subiecte biblice sau mitologice Prin extensie, în perioada domniei lui Ludovic XIV, cu care se identifica clasicismul ( , ), înflorește Academia franceză Beaux Arts, urmând fidel tradiția Adăugăm că clasicismul „ din punct de vedere estetico-teoret;c, desemnează orice creație artistică, ajunsă în faza ei de consacrare definitivă, având caracter de exemplaritate, vocație de model în acest sens se opune conceptului de modernitate imediată” ( , ) Conform surselor consacrate, se poate spune cu certitudine, că fertilitatea Academiilor au fost uneori invers proporționale cu durata existenței lor sau cu soliditudinea lor socială, garantată de puterile publice Cel mai ilustrativ exemplu este Academia Carracci ( , Bologne), care nu a existat decât de ani, dar a fost cea mai inventivă și mai prodigioasă în mari talente în același timp, nu se poate nega nici rolul artistic al Academiilor din Florența și Roma, care aveau statut și organizare legală garantate de gratitudinea Papei, lansând modele de capodopere unicate Se știe că acest sistem de studiere a Artelor plastice a persistat până în sec XX Deși în acest răstimp fenomenele artistice au suportat o considerabilă evoluție în raport cu Renașterea Târzie, metodele și scopurile instruirii academice au rămas neschimbate Care ar fi motivele unei asemenea „statornicii” ? Pentru a o înțelege, trebuie să nu uităm, că Academia constituie un element al sistemului de stat, fiind finanțată și, în același timp, patronată prin cerințe față de tematica, stilul și conținutul producției artistice în lucrarea deja citată J Laurent ( ) remarcă măsura considerabilă în care istoria administrativă și politică a statului influențează istoria artelor și a artiștilor înșiși; solitudinea acestora în fața atotputernicei forțe manipulatoaie a statului, cât și momenteie delicate, legate de deținerea puterii și influenței sociale, care determină politicile culturale ale organismelor de administrare oficială sec ХІХ-lea Cercetările de specialitate „metastazele sistemului politic implantat și au marcat o SLtemul sovietic de instruire academică (în care Republica Moldova este inclusa după cel de al doilea război mondial ș' din care moment, evident, preia toate caracteristicile acestuia), moștenește etaloanele peredvijnicism-ului Aceasta presupune măiestria și virtuozitatea tehnicii academiste, îmbinată cu spiritul realismului socialist, devenit un model de ideologie, care trebuia propagat Asfel, producția artistică plastică oficală este „realistă după formă și socialistă după conținut” - acesta fiind sloganul oricărei manifestări artistice din acea epocă, extinsă până în ultimul deceniu al sec XX Plasticienii autohtoni au fost obligați să respecte normele și dogmele unor concepții pseudorealiste Lucrările din acești ani poartă un caracter descriptiv, având puternice afinități cu tradițiile oictorilor ruși din menționează, că anterior au afectat arta moldovenească pronunțată perioadă de stagnare” ( , ) „In anii - , politica sistemului administrativ de comandă, orientată spre ideologizarea societății și limitarea drepturilor în creație, a dus la substituirea indicilor calitativi de către cei cantitativi, orice încercare de înnoire a demersului creativ, de schimbare a „regulilor jocului plastic” erau strist interzise” ( , ) Orice perioadă de stagnare are drept consecință o izbucnire de mișcări opuse culturii, politicii, economiei oficiale Tot așa orice curent artistic modern este succedat de altul, care neagă, sfidează sau chiar tinde să nimicească baza conceptuală si tradiția mișcării artistice precedente (în Republica Moldova această revigorare a fost condiționată de politica gorbaciovistă din anii ’ ai sec XX, când începe restructurarea socială și cad restricțiile ideologice) Aceste acțiuni artistice rebele, orientate spre o contradicție cu politica culturală oficială, au fost denumite ia fiecare etapă istorică ca avangardă Plasticienii care adoptă acest comportament artistic sunt considerați un „grup aflat în fruntea unor mișcări experimentale sau neconvenționale în artă și în alte domenii” ( , ) Avangardismul este descris ca „o direcție complexă, manifestată mai ales în primele decenii ale sec XX și caracterizată prin spiritul de frondă, prin negarea violentă a anarhică, îndrtantț-novatoarc formelor de artă consacrate, prin proclamarea <>■> ana и a noului Manlfeetele-program sunt ndesoa mal intmoswilo și mai importante prin efectele lor docAl prin opordo propun /г о Acțiune de șoc, frenetică, anarhică, îndrăzneț-novatoaro, avangarda arc funcție regeneratoare și deschizătoare do rrum ( , ) Azi avangardismul este redenumlt prin modernism ( , ), mai având și termenul alternativ artă contemporană, care, Intrat în top controlează opinia publică la titlu de marfă/valoare artistică ( , ) Studiile publicate la acest subiect ne permit să punem unele semne de egalitate: pe de o parte academism - etalon, classic = realist, și pe de alta parte avangardă - transgresiune, contemporan ' = non-conformist, acestea desemnând caracteristicile celor două mari tendințe artistice, cât și limbajul plastic specific fiecăreia dintre ele Să revenim la problema predării artelor plastice, -domeniu în care coexistă, precum s-a menționat mai sus, două opinii de forță: academistă (clasică) și avangardistă (modernă) Prin structura lor, metodele pedagogice academice, moștenite din tradiționalul sistem academic, sunt limitate în ceea ce privește libertatea de explorări artistice, pe când avangardismul, specific școlii moderne, folosește cel mai variat limbaj plastic ca pretext pentru autoexprimare Pentru artistul modern, bunăoară, nu mai există ierarhii între elementele lucrării Noțiunea de reguli și etape tehnice nu mai contează pentru autor - el inventează spontan instrumente și procedee tehnice din simpla dorință de a inova, de a se îndepărta de tradițiile existente Un exemplu este Jean Dubuffet, promotorul curentului Art Brut ( , ), care renunță totalmente la cultura artistică tradițională, ajungând până la distrugerea propriilor lucrări; el creează spontan, bazându-se pe transgresarea tehnicilor și sfidarea oricăror legități artistice ( , ) Există opinii care contestează în general necesitatea acumulării inițiale de cunoștințe, care nu se consideră indispensabile creativității: „In ceea ce privește capacitatea de creație, ea este o însușire care nu depinde fundamental do cantitatea de cunoștințe acumulate Desigur, cu cât un creator va e fondată pe tatonări, este libera în explorări de tehnologii Arc pentru profesor autoexprimarea valorează mai mult uetăt o sumă de cunoștințe acumulate, de aceea el caută mereu ro me noi de motivare a expresivității Ar putea oare conviețui aceste două concepte in cadrul sistemului instructiv artistic? Reflecțiuni po marginea acestui probleme formulează artistul-pedagog francez Pierre Bacțuă’ „Intre tehnică și creativitate nu există o diferența a naturii Io», ci o diferență în etapele de ap'icare: în cadrul Instructiv nu vom vorbi despre o crectiv'rtata veritabilă, ci mai degrabă de o însușire ce tehnici Pe când in cadoul unui parcurs artistic profesionist va fi prezent tripticul Creativitate/Tehnică/Cultură” ' ( , ) în același context, menționând importanța acumulării de dexterități tehnice ia etapa studiilor, profesorul P Вариё accentuază, că chiar într-пп cadru strict academic trebuie să se facă c clară distincte între a forma și a formata discipoli Daniel Lagoutte - pedagog și cercetător în domeniu -meditează asupra pedagogiei artelor, concluzionând ca artele plastice „dau forma ideilor, actelor și lucrurilor”, și deoarece asta nu se produce ex-nihilo, învățământul artistic include anumite principii, care permit ulterior producerea^ formelor originale pe baza elementelor deja existente ( , ) în același timp, autorul menționează, că artele nu se predau doar în scop cognitiv sau pentru achiziționare de tehnici, - actul artistic este improgramabil, imprevizibil O altă idee similară în raport cu revendicările de independență în artă conduce la interogări de felul: „Să fie oare artistul dotat cu un fel de „geniu" interior, care necesită ca el sâ se exprime în afara oricăror reguli? Dacă asta e așa, atunci este absolut inutil să se mai însușească artele Libertatea în artă nu înseamnă o situare utopistă în afara tuturor regulilor, și nici negarea oricăror forme de instruire artistică în numele unei activități „spontane Nu se poate crea în haos Arta funcționează în cadrul unor legități, care sunt individual zate prin stilul creatorului, dar comprehensibile pentru toți” ( , ) Același Marc Le Bot susține, că chiar și cei mai originali sau extravaganți artiști, care cu greu pot fi înscriși într-o structură plastică generală (exemplu: Jackson Pollock), își formulează la modul singular anumite reguli, pe care le urmează relativ constant, anume asta caracterizându-le stilul (lipsa de reguli fiind regula principală) în concluzie, am putea spune că învățământul artistic es‘e constituit din câteva etape, care sunt absolut indispensabile procesului de formare profesionistă a unui artist: studierea tehnicilor artistice plastice și a regulilor clasice, academiste, conștientizarea faptului că nr ma etapă este doar un alfabet, ce va fi utilizat în actul de autoexprimare, găsirea propriului stil artistic și a ariei conceptuale de explorări, care vor constitui terenul fertil, necesar pentru creativitate O racordare a celor spuse la realitățile din Republica Moldova ar însemna, că metodele clasice do studiere a artelor conform școlii academiste sovietice (după ce ar fi eliberate de coloritul ideologic, pe care l-au purtat întotdeauna) convin etapei întâia, la care se dezvoltă dexteritățile de observare și reproducere fidela a naturii sau a modelului Studiul formei și a anatomiei, construirea, compoziția, legitățile perspectivei etc -toate acestea sunt acumulate până la nivelul automatizării mâinii și a ochiului Pentru un asemenea studiu există suficiente surse bibliografice din perioada sovietică (manuale de desen, pictură in a totel, concretul și nonmanifestatul, ieșirea din vid a Ptindpiulul ele u geometrice, sâinourr-in vieții (sau sămânța vieții), corespund ce'or șase zii© ale Genezei din tradiția iudeo-creștind (fig } Aceste etape cuprind — printre altele — simboluri precum vecea piscs sau cele trei inele înlănțuite, cunoscute ca nodul іоооіоліс bonomean (tripodul vieții), care lace trimitere la Sfânta Treime creștină și la toate tipurile de triaae sacre din alte tradiții Fig Mandorla sau vesica piscis Fig Floarea vieții / / I ig Cele >apte etape constructive ale configurației centrale a fiorii viuiii ' ini' hn i iiuinii i sâmănțu vieții șl asociata simbolic color ziit ale creației lumii din tradiția ebrak a Cel mai adesea prezentă în temple sau biserici, f/oarea vieții a fost păstrată formal nealterată și în artele tra iționae populare de pretutindeni, chiar dacă poate că încă -au păstrat până in zilele noastre Nu le cunoaștem autorii, dar tradiția ebraică spune că ele conțin «tainele ascunse de la începuturile timpurilor», taine transmise de Moise lui losua, de acesta anticilor, profeților și tuturor celor pe care un același lanț inițiatic îi leagă de la acest început până în zilele noastre Timp îndelungat, transmiterea s-a făcut pe calea orală Pe vremea când scribul Esdras redactează Tora, Colegiul rabinic știe că sensul ascuns al textelor e încredințat doar câtorva inițiați, conform unui mod de cunoaștere transmis din gură în gură Conținutul acestei cunoașteri e adunat în Cabala (Qabbala), a cărei rădăcină, Qabel, înseamnă a primi, a conține Qab este o unitate de măsură a capacității (iar Qabbah e sacul de provizii bine cunoscut nouă) Mai târziu, cuvântul Qabbala n-a mai desemnat pe cel ce conține, ci conținutul, adică Tradiția însăși Tradiție orală, așadar, ale cărei prime scrieri nu apar decât în secolul al Xll-lea, perioadă când numeroase aporturi străine au îmbogățit - sau au deformat - datele primitive Ce putem reține ca fiind autentic în aceste scrieri? Putem fi siguri că, așa cum se prezintă cele două cărți, Sefer ha-Zohar și Sefer Yetsirah, ele sunt o autoritate în calitatea lor de Tora orală și sunt venerate la fel ca și Cărțile Sfinte ale Torei scrise” Fig Arborele Vieții - \nc\z\e pe un coif de metal, Urartu, Sumer cca - Î H A de Souzenelle, Simbolismul corpului imi?oara , p ; p uman, Editura Amarcord, I Arborele Vieții esto un alt element simbolic important, actualmente răspândit pe toate continentele și în toate culturile lumii El este întotdeauna relationat cu momentul Genezei și cu participarea unor entități supraumane la crearea cadrului necesar apariției vieții, așa cum ne este nouă dat să o trăim Este do remarcat si de luat în considerație faptul ca există nenumărate corespondențe între culturi și civilizații care aparent nu au avut nicio conexiune directă și că principalele clemente simbolice care au servit de suport doctrinar sunt, de cele mai multe ori, asemănătoare sau identice (fig , și ) Matricea - schema generării motoarelor vizuale în arta europeană Focalizându-ne pe problema raporturilor numerice de divizare și punere în proporție geometrică a laturilor și a suprafețelor icoanelor sau tablourilor (raporturi preluate din structura geometrică a arborelui sefirotic și identificate în urma studierii capodoperelor picturii europene), am ajuns la elaborarea unui model geometric, pe care l-am intitulat matrice (fig ), și pe care l-am aplicat, direct proporțional, pe un număr considerabil de lucrări de referință din pictura europeană, în scopul unei corecte verificări și elucidări a veridicității metodei Această matrice geometrică sau prototip integral de motor vizual include o serie de arbori sefirotici aflați într-o directă determinare numerică cu cercul mare și cu diviziuni armonice ale acestuia Mai exact, avem de-a face cu o împărțire la multiplii lui și ai lui a diametrului cercului înscris și tangent la laturile verticale ale operei picturale Se obțin astfel două cercuri ce diametrele egale cu / și respectiv / din diametrul cercului înscris (pentru divizarea cu ) și patru cercuri cu diametrul de / , / / (și / , uneori) din diametrul cercului tangent la laturile verticale alo dreptunghiului picturii In timp ce sena împărțirii la treimi se compune conceptual din doar trei elemente, seria înjumătățirlloi de cercuri este indefinită Pe acest ultim nivel al metricei l-am intitulat schema armonica generală , Tot experiența directă ne-a demonstrat existența cvasiunanimă, atât în icoanele bizantine, cât și în schemele compozițiilor occidentale, a unui alt cerc important pentru procesul de realizare a motoarelor vizuale folosite în pictura tradițională europeană: este vorba despre cercul al cărui diametru este determinat de una dintre variantele cvadraturii cercului și care este tangent la laturile verticale ale unei picturi (cercul înscris în pătratul de lungime egală cu lungimea cercului tangent la laturile verticale) Pe acest cerc l-am numit cercul de cvadratură și l-am marcat cu galben de fiecare dată, iar pe acest nivel al matricei l-am intitulat schema cercului de cvadratură El nu interacționează armonic cu celălalt nivel, este condiționat direct de numărul de aur ( , ) și schema dezvoltată de el are funcția evidentă, de fiecare dată, de a ordona coregrafic mișcarea grupurilor de personaje Cercurile mari (D) și cele obținute prin împărțirea la două treimi ( / D) și o la treime ( / D) a celor mari au fost marcate doar cu roșu, în timp ce pe celelalte cercuri le-am marcat cu: - verde: cercul cu diametrul egal cu jumătate din cel al cercului mare ( / D); - albastru: cercul cu diametrul de un sfert ( / D) din cel al cercului roșu; - alb: cercul cu diametrul de o optime ( / D) din diametrul cercului mare, tangent la laturile laterale ale dreptunghiului tabloului (respectiv, ale suprafețelor adâncite și pictate ale icoanelor) înăuntrul seriilor de câte patru cercuri astfel trasate, am introdus schemele triunghiulare ale arborilor sefirotici corespunzători fiecăruia, urmărind să evidențiem locul și funcția simbolică a fiecărei sefire din cadrul reprezentărilor picturale Marea majoritate a compozițiilor pictate își au axele centrale poziționate pe mijloacele laturilor de sus și de jos cu excepția acelora care și-au mutat în lateral centrul vizual principal, din motive de echilibrare a unor grupuri de elemente componente (vezi fig , /coana bizantină a Botezului componente (vezi fig , Icoana Domnului) De asemenea, în deplină simbolică a aiborelul sefirotic, punctul de pornire a desfășurărilor imonie cu încărcătura compoziționale sau punctul spre care converg Intonțlllo, națiunile sau privirile personajelor este vârful tun nor arborilor soflroticl, Kether (Coroana), punct pe caro litoralur i do spoclalltat) îl descrie ca fiind simbolul începutului oricărei forme do manifestare, punctul fără niciun tel de atribute și stație terminus a oricărui proces evolutiv, in acest fol, se poate spune că, pentru mai ea majoritate a lucrărilor analizate, centrul conceptual principal al compozițiilor se atlă in mijlocul laturii do sus a fiecărei lucrări (uneori, mai ales în cazul anumitor icoane bizantine, el coincide și cu centrul vizual principal) Următoarea etapă din desfășurarea studiului nostru a urmărit punerea în evidență a variantei armonice a matricei, și anume aceea în care am ales și am păstrat doar cercurile care se suprapun reciproc și concentric in procesul de coborâre cu câte o rază (fig și ) După cum se va putea observa pe parcursul acestui studiu, grupările de diferite cercuri concentrice se suprapun mereu pe locul unor centre vizuale din compozițiile picturale și ordonează ritmic, pe orizontală și pe verticală desfășurarea elementelor componente ale lucrărilor, cuprinzând toate posibilitățile de identificare a diviziunilor armonice alo laturilor unui tablou De asemenea, în cazul compozițiilor cu caracter deschis, ale căror desfășurări de centre vizuale se continuă virtual și în exteriorul suprafeței tabloului sau icoanei am indus o mișcare de translație pe lateral a centrelor armonice interne ale matricei, fapt care subliniază structurarea m două registre suprapuse a compozițiilor cu caracter mistic, teologic sau mitologic (fig ) Registrul de sus, loc al amplasării acțiunilor care vizează transcendentul, se reflectă în registrul inferior și aceste mari zone sunt, de regulă, inegale și supu&e unei proporții armonice corespunzătoare mărimii înălțim tabloului Ele sunt despărțite de o orizontala (marcată mereu cu albastru în contextul acestei teze), care îndeplinește funcția simbolică de suprafață a apelor și care taie laturile verticale ale tabloului după o cezură armonică, de regula cea a numărului Phi •' It> Ч'ІІІІ вІІІЮПІС і / owdmlund I lț| I ! М șl I el" l ‘‘> Fig Muificea - posibilitățile de organizare și dezvoltare a centrelor zizuale po suprafața unui dreptunghi <>arec uo, în funcție de c iteqoi de cercuri obții uto prin diviziunile armonice ale cercului mare, - tnqen ia Iuti rolele dreptunghiului (r i woltam u t •'■ ѵіги il( pe suprafața unui dreptunghi anrecaiti, în funcție da r itwdiia de cercuri obținute prin diviziunile armonic© ile nervului n i c-i iiudunii hiienile hIq acestora ( /B D) 'іиіт і h cvadraturi i I I I ч posibiN ihle d( ,- r ,• ■ ' ; I- - vizuale pe suprafața unul dreptunghi oarecare în funcție de са*ет>г::’₽ de t hicinih ib aiboreie sefirotic înscris in ea conferă lățimea desenului și configurația grupurilor de ramuri ale arborelui cronologic al lui Gioacchino da Fiore i iq '/<> i • e poaiu aplicn oricărui obiect, fenomen (preuent Ibidem, p în estetica med/еѵаЯЕТме^ Și frumosul за «iii in lume mat*'»inia\ i p ibii» , • oipoi il« иі h fundrrr N > ritm c, bH’fl tni(' puiuji lț plenitudinea acestei lumi Un alt lucru deosebii de important este (aptul ca н ’ , , estetica medievala este o estetică a simbolurilor, pentru a fapt arta este de fapt in toate formele ei de expresie domin its de simbolul religios Aria transmite un mesaj caic po ib-decodat doar în cadrul de semnificații al învățăturii creștine Corespondența dintre cele doua regimuri d» i * i i; antologice, Dincolo vemus Aici, poate realiza num >• a intermediul simbolului Și cum cel mai important simt- ' t * (-Ле l umino, nume al lui Dumnezeu, atunci d он reprezentarea dominanta a frumosului medieval e ste i ) ii ceea (,n am putea numi e^stetica luminii Simbolul lumim ’ • n chior inima creștinismului întrucât DiHinhvm / lllpl' I і ч I hniGtHI h IV m lll'/V I/ I « S M ,’t» t‘> |i ( OlUph‘ I po IU! Atât Vechiul cât și Noul Testament și, nu ^едий Tradiția, atunci când se referă ale acS cuvinte ' Identificarea ființei divine cu lumina și focul apare muifipiocontoxțe «ce sugerează ideea de lumină, de z in tf/ti/Ql'i r'i‘ ' 'OOi * * n doo i \ersiuni -iinilaro de altfel Sunt Ігпгтѵчі f i oh acele lucruri a căror percepere place Vedere , țcaie cuprinde și celelalte simțuri) se pare ca мiot ; -loma el considerând privirea cel mai importam L er-, care le poale chiar înlocui pe celelalte Conceptul de ! este unul metafizic, transcendental, ci unul văzut ca fr c creației divine, nu ca perfecțiune Rolul subiectului care frumosul este de asemenea important la Toma din Ami n ; > -mult definește pecepția ca pe un act de cunoaștere ic privitorul implică nu doar simțurile ci și intelectul -psihologia frumosului la Toma devine intelectualism estetic întreaga estetică a evului mediu este cert una lega ă e teologie, dar unul dintre cele mai importante merite ale perioade este tocmai alăturarea cadrului filosofic de cel teo ::: Nu întâmplător poate, secolul I î Hr și primele două, trei sece -ale erei creștine au adus în prim plan teorii estetice și liiosc' ? care chiar dacă nu erau de origine creștină au pregătit te c pentru modul de gândire creștin Apariția creștinismulu trec , e văzută și din această perspectivă, cea a integrării perfect momentul istoric potrivit Vitraliul între imagine și receptare Odată cu apariția bisericilor gotice ada \ t -cunoaște un mare avani datorită măririi supiatețe e-c> cie ; rozacelor in d ;i ae in V\ I U iiл лa\' v > Ihlfhifll JJ I «l iihi* ѵѴИ / Uf p '"u pt pt ІН ‘и пн II i ihiiiu p / un rol didactic pentru cei ce intrau în spațiul bisericii resP®^®' Originile vitraliilor se pierd și ele în istorie Există mai multe teorii asupra originilor acestei tehnici speciale de prelucrare a sicei Se spune că a fost derivat probabil din fabricația bijuteriilor și mozaicurilor, tehnica lor fiind foarte răspândită încă din prime e secole creștine, preluată bineînțeles de la romani Dar vitraliile, așa cum le cunoaștem astăzi, se pare ca au apărut odată cu construirea primelor biserici gotice, cele mai vechi datând din secolul XI Ferestrele gotice, de o lungime impresionantă, înfățișează scene pictate din Biblie și, filtrând lumina, obțin în interior cele mai neașteptate nuanțe, fapt ce creează o atmosferă copleșitoare pentru credincios Sticla dintotdeauna a fost privită ca un lucru misterios, o formă solidă cu proprietăți ale lichidelor sau mai degrabă un lichid solidificat Ea are capacitatea de capta lumina și strălucește puternic, deși este fabricată din nisip în timp, sărurile și oxizii metalici au dat culoare sticlei: cobalt pentru albastru, argint pentru galben, cupru pentru verde și cărămiziu Tehnica vitraliului, în linii mari neschimbată până astăzi, a fost descrisă de călugărul Teophilus pe la anul Stilul gotic, cu biserici din ce în ce mai înalte, dar și mai luminoase, a început să folosească vitraliile la o scară nemaîntâlnită până atunci Abatele Suger de la mănăstirea Saint Denis a reconstruit biserica mănăstirii, oferind unul din primele exemple în care vitraliul a jucat un rol definitoriu în jurnalul său ținut pe tot parcursul lucrărilor, și-a exprimat credința că lucrurile frumoase ridică omul mai aproape de Dumnezeu Meșterii medievali au ilustrat în tehnica vitraliului imagini realiste, folosind în egală măsură culori saturate, vibrante, cât și nuanțe de alb și griuri în secolul al XV-lea, în plin apogeu al goticului, atitudinea față de vitraliu s-a schimbat, acesta devenind mai mult pictură și mai puțin element generator de atmosferă Culorile au devenit Lotus Giodecki, Le vitrail roman, Ed Oftice du livre, Friburg pp do- a ’ W Ibidem, pp - ■nai palo 'iguiilo repro ontate acopereau adesea întreaga fereastra Pictura I devenit mai sofisticata iar noile tV'k descoperite sau redescopoiito au pcunis redare i debili V-cuine ne și unii Nervurile de plinul) acceptate pana atunci ca necesare și decorative au fost camuflate cât ma hme / r compoziția desenului Vitraliile au fost considerate multa vreme ca o formă mstică a artei vizuale, rezervată marilor edificii bisericești Vitralii de la caterdala din Chartres și de la caterdala din Amens Se pare ca unele subiecte au fost introduse in iconograbe la mănăstirea Saint-Denis și de acolo s-au răspândit pretutindeni Multe lucruri din programele iconografice ei au artificiale Ele trebuiau să transforme catedrala într-o enciclopedie de piatră în care diferitele reprezentau pi istse trebuiau sa se înșiruie și să se îmbine ca literele unui text sânt De pilda, pentru a înfățișa felul in care Hustos a ” 'f lernciilimul cu predica sa, un maestru din Amiens а rep’e 'e nat persoana lui Hristos cu o lampa in mana înaintea idui lei u h t Oxford University Press, -o umberto, Arta și frumosul în estetica medievală Ed Meridiane București, F ilande-Brandenburg, Alain, Catedra/u Ed Meridiane Bucuros) i al W fon, lăsând posterității o amplă și bogată moștenire culturală: im teuton и al Moldovei integru și neștirbit, o credință creștină puternica, întreținută piin numeroasa salbă de biserici și m vestiri pe care le a zidit, plin cărțile, miniaturile și obiectele de cult pe care le a săvârșit Fund un continuator al tradiției ma vecin de emancipate culturii moldovenești, începută odată cu întării ea autorității domnești din vremea lui Alexandru cel Bun Ștefan cel Mare constituie prin impunerea propriei personalități, un moment de maximă importanța a culturii și istoriei Moldovei in plan artistic, conștientizarea importanței personalității sale poate li data și prin simpla preluare a modelelor artistice penei ate în perioada domniei sale, prin perpetuarea formelor cultul ale născute și dezvoltate în contextul istoric din care acesta a lacul parte, tespoctiv prin ^'interpretarea acestor forme de către generațiile următoare, ajungând până în prezent unde inteiesul pentru extiaordmara sa personalitate încă se păstrează in cadrul unor perspective culturale deosebit de largi în acest studiu vom aborda în mod comparativ Tablourile din vremea lui Ștefan cel Mare și cele care au fost reali tate după moartea acestuia, evidențiind importanta ș influențele lucrărilor create în timpul domnitorului pentru arta dm perioada ulterioară în unele cazuri, ctitoriile și picturile acestora au fost refăcute parțial sau chiar în întregime, după cum trebuințele c cereau, ulterior mortii lui Ștefan, consemnându-se prin aceasta un fapt de o deosebită importanță, revelat prin continuitatea actului ctitoricesc de către urmașii domnitorului Pent-u înțelegerea profundă a Tablourilor votive, acestea trebuie țmaqinate în contextul perioadei din cure tac parte In a li lamenm eu fiind o adovanrtă suisă de tnspiiație реши art'Șt C I, dit( rito perioade Cele tn-i imagini pie/ent ite deș toate au în centru imaginea lui Ștefan rel Mate in calitate de ctitor, pot nt( iprctat» t ub raport stilisth in mod diferit tacăndu io destui de gn -u >iu aproape impoJhil de гоіпряіai it it timp du misiune al Bisericii Ortodoxe Române, București, , voi I ditai i Miișatmii, Suce-iva Păcurarii) Мнсрд, Manadm din Rom mia l ditur -* xxx Istoria artei, volum coordonat de Albert Chatelet și Bernard-Phillippe Groslier, Editura Univers Enciclopedic București STOLERIU IRINA-ANDREEA este asistent univ did la Facultatea de Arte Plastice, Decorative și Design dm lași unde susține vemmarii de Istoria artei universale Absolventa a studiile: de licența ș a masteratului teoretic din cadrul Universității de Aite a > t ре-cu laș I acuitatea de Arte Plastice, Decorative și Design In pic ent doctorand la facultatea do Aile Plastice, Decoialive șl Lte'ign din lași cu tema Reintcrpri l iiu i portretului dm perspectiva contemporană \ paiU ipat la numeroase expoziții personale și do giup și a publicat antei iar studii științifice Prep univ drd Elena Șoltuz гм-ем*ы IMPORTANȚA BAUHAUS-ULUI PENTRU APARIȚIA DESIGN ULUI INDUSTRIAL Abstract Bauhaus is interested to reunify all artistic disciplines — sculptare, painting, decorative art and craft - as inseparable parts of a new architecture The final goal, even if ideational, for Bauhaus ь unitary artwork - the great building - within which there is no boundary between art monumental and decorative art Thus, during this period are determined rules and principles of new interpretation and structuring of the space, creating a whole with maximum functionalty and minimum consumption of material resources The final result will be combination of usefulness and functionality, efficient use of materials without affecting, however, the aesthetics of the final industrial product Bauhaus-ul urmărește să adune într-o unitate întreaga creație artistică, să reunifice toate disciplinele artistico-manuale -sculptura, pictura, arta decorativă și meșteșugul - ca părți componente inseparabile ale unei noi arhitecturi Scopul final chiar dacă îndepărtat, pentru Bauhaus este opera de artă unitară - marea construcție - în cadrul căreia să nu existe granițe între arta monumentală și arta decorativă Astfel, în această perioadă sunt determinate reguli și principii noi de interpretare și structurare a spațiului, pentru crearea unui tot unitar cu maximum de funcționalitate și minimum de consum de resurse materiale Rezultatul final va fi îmbinarea utilului cu funcționalul, eficientizarea consumului de materiale fără a afecta, insa, aspectul estetic al produsului final O importanță deosebită pentru apariția și definirea termenului de design, dar și deschizător de drumuri in multe domenii ale arhitecturii și designuhii industrial al secolului XX o am arhitectul / designer-ui german Pnter Behrons Pentru o perioada scurtă, dur esențială, de timp a tost mentorul a trei Mies van deî „ toane iiniiltan la f -i > / ' j t | I • , Г ’ i ' > I ()|( | producției industriale, forma tu Ьмв tehnologiilor de pi-'lucraie și a materialilor - ne Peter Brehens, Ventilatni pentru masă Peter Behrens a fost un adevărat pionier in lele ’, a făcut in arhitectură, design și construcții în pm vwmii • • secolului XX la care se adaugă influența sa îndur ta ,i marcanta, care a fost amplificată de trei in r c student, a, săi M» Gropita LudwQ M,es »•>" ■*' ' - ' , • « Corăuster De asemenea, pe plan ideatic ști de ț secolului XX, crearea conceptului de nlț-uM ile u p p,, caro o pionierat e la A £ G a avut o imensa înllu ala a determina alte companii Să își cree/c una piopin , , ( Bauhaus este termenul comun toio- it p ' ‘ Arhitectura Staatlichos Bauhaus care л и гнію a perioada V peutiu modul in a i (iesignului In tijducere libcij vuvâi’tul u |I il ( a nil' tul In Imn „i In- ( «lu ) Pornind de la ideea oefho Impin d umnaleL' / h Ico unul după altul Mai curind, organizarea neurona , a *i experiența perceptuală prind viață imediat ca or câmp in a dar care conține totuși părți diferențiate în studiile mai târzii, acest principiu a fost formulat sub denumirea de legea Prăgnanz: Deși s-a intenționat ca teoria Gestaltică să aibă aplicabilitate generală, datele ei au fost deduse exclusiv din observații efectuate asupra percepției în mod convențional, ne referim la ele sub denumirea de principii Gestaltice ale organizării perceptuale Tema cea mai importantă a acestei teorii este că stimularea este percepută în termeni organizați sau configuraționali Patternul precede elementele sale componente și structura are proprietăți ce nu sunt moștenite de la acestea Cineva care nu poate percepe puncte, poate în schimb zări ușor o linie punctată Această noțiune a fost capturată într-o frază folosită adesea pentru a caracteriza Gestaltismul întregul este mai mare decât suma părților Principiul cel mai general, cel cunoscut sub numele de Pragnanz demonstrează faptul că o configurație perceptuală particulară obținută dintr-o mulțime foarte mare de configurații potențiale, va fi bună dacă toate condițiile vor ti bune Din nefericire, legea nu definește o configurație bună sau rea, deși câteva trăsături ale unei configurații bune sunt menționate între acești a figurând simplitatea, stabilitatea, regularitatea, simetria continuitatea și unitatea Ce se întâmplă când aceste proprietăți ?; Г|И;| if • Kurl I ewin, si esteticii sau chi ir ,i comport чтелиі л ccc ' • Weitheirner Iii y Hi ( ///(/ /н / rc уши hun In-yond Пн limitative chaiacter of the l» ин и r, ѵ „ n iol I* o , o| in / it O cauză și un scop Experiența lui Gauguin a fost mai târziu expt'iienia mai multor artiști allati în confuzia căutării posibilităților de a Iic'iuge sărăcirea progresivă a miorilor omenești, a propriilor valori spirituale, pentru salvgardarea in ultima instanța a propriei lor integritali amenințata do o realitam-sfâșietoare, așa cum a fost cea a dezastrului umanitar provocat de primul război mondial Van Gogh nu a fost singurul artist care a anticipat criza unității spirituale a sfârșitului de secol XIX, el fiind secondat aproape în aceeași perioadă de belgianul James Ensor și de norvegianul Edvard Munch Acești artiști hipersensibili aproape psihotici, au descoperit, fiecare în chip diferit, neliniști asemănătoare, vădind aceleași negre presimțiri Astfel intelectual vorbind, Ensor a evoluat de la un socialism utopic și umanitar către un soi de anarhism Ardem întotdeauna ceea ce am adorat trebuie să ne revoltăm împotriva comunităților Pentru a ti artist trebuie să trăiești ascuns! " De asemenea, la venirea la Paris a lui Edvard Munch, sentimentul terorii asalta perfid sensibilitatea aproape maladivă a tânărului de numai douăzeci și doi de ani încărcat de zguduiri și teroare a fost Les âcrits de James Ensor — Sâlectioi i bruxelles, și Les ecrits do Jemes Ensor ( - ), L Art contemporaln, Anvers, Urletul realizat în anul , unde deformarea figur personajului a ajuns la o limită necunoscută până atunci, fotu! fiind bazat pe expresie: desen, culoare, compoziție Van Gogh, ^nsor- ^nch-iată trei artiști diferiți prin conștiință, temperament sau formare, care au avut trei destine legate prin firele nevăzute ale unei istorii comune, la limita patologicului La rândul ei, fuga lui Gauguin în căutarea purității JJnei vieți noi virgine, a unei lumini și culori noi, l-a inspirat mai târziu pe Kandinsky care a călătorit în nordul Africii, în mările Sudului, în India, China și Japonia, ajungând până în îndepărtatele insule Palau De asemenea, Paul Klee și Маске au călătorit în însorita Tunisie iar Segall și Emest Barlach au ajuns în Brazilia, respectiv în Rusia centrală Alții, precum Kirchner sau Lehmbruck, au ales sinuciderea ca soluție la nevoia lor de puritate, moarte văzută ca o tentativă de evadare într-o lume de dincolo mai pură în mod similar au procedat și mari scriitori ai vremi, poeți, așa cum a fost cazul lui Eluard, care a refăcut drumul lui Gauguin în Tahiti, mai târziu, în în această nouă stare de fapt și-a avut originea o mare parte a avangărzii artistice europene; dezrădăcinându-se din solul situației lor sociale și căutând un pământ nou, virgin, fertil năzuințelor lor de noutate pură Negăsind, în mod tragic, acest nou sol fertil, avangardiștii transformându-se în niște „dezrădăcinați” , drumuri, a căutării libertății în vis, ori în liniștea propriului Eu intim, sau abordând soluții metafizice s-au alienat și mai mult , în căutarea altor Ignorând, in cel mai bun caz, decadentismul euforic al lui Marinetti, exotismul lui Gauguin, protestul lui Van Gogh revolta lui Munch, sau moralismul caustic și halucinant al lui Ensor au generat o repulsie activă care a devenit treptat tot mai radicală, antrenând în negare și o serie de aspecte de cultură pe care istoria artei le-a validat în mod fructuos, ajungându-se până la o ?rtTta’ mar,i mo*ten,ri fÎQurative a Europei apusene A lost și cazul picturii naive care, cunoscând un neașteptat succes în primii ani ai secolului , a mers mult mai Dăracinâs, în original J'Ș ihi' А piclUHt Р I dl IHIUI d'• J șC do pillld i (Ir rrqulllr игр I ( ИІІІІІ' ',o ' Г CJbi ІЛ CLI hlIH' piimil I lolo ll /н » Lr l inlr-с' p'i ' ' , L , d Л ІІ JCelOLlȘI ІІЮІІѴг lll llid' d d p'ldrj Jl'-î ' r i v cics stimulai și de intensa a * \ \ : ș i'C cubiști Ponce, i i'-сe км K vdhtsky ș A'a o ai are au menținut spiritul da ă e:' -d' 's la ca o ' I epând cu o a doua expoziție ș P iui KJee Aceșt landestat o opoziție tata de exptesionismui o ve -■ -пп ігеа teica pentru a realiza cernu ucaiea seu Km uinskv a refuzat brutalitatea acestei krm den " ; r - im ?i violenta sa exteno ua Atât K v’d nsKv ș rt ?i astiniit in lucianle lor indusa teoie'ce ■■ t - nitul) ,|| țealului de leiiatui ie U iței a u cz e ;i! si si rntemplmoiiii deopotnva i-a oe'ce :o К ir ky (>,i a artoi ei i numai p x o- 'eces ■ i ) « ’e (ui и ! I' ■ ' , ' , ,»! i l л t li ih I i I ' 'y stniclnl landul lui in Helgm Ocm-ernc -, aijmd sensul manlici omului înfipt in pumnul ou un COpuc •• c m a na mit spie im desen dur, pronunțai o'mnt'kzm apelând la metoda schematizării cubiste Identificând un expresionism de factura slavă r ■ i o □ ? m; ‘ m tinopa central-occidentală, putem aminti de existența unor mtșfi, in mare parte de origine semită, emigrați dm ^ăsăr‘ul Emcpei, din direcții distincte, rusești, lituaniene, poloneze, ucrainiene dar și românești Unii cercetători l-au inclus ac -mod eronat, și pe Brâncuși , acesta nefiind nici slav, mc se" : Probabil că doar aparținând de spațiul sud-est european Brâncuși a fost asimilat la grămadă acestei categorii de amc altfel discutabilă prin eterogenitatea ei Astfel, alături de Kandinsky, putem să-i amintim ce Lipchitz, Jawlensky, Kupka, Gabo, Pevsner, Arttpenxo Gonciarova, Larionov, Zadkin sau Segall, Chagall și Seu: "e Chagall, asemenea lui Segall, a fost atras de lumea țâra~ cr săraci, a vagabonzilor, a cerșetorilor, teme regăsite și iteratura rusă, cu ecouri în pictura rusească a secolului а XX-ea ca să nu-l amintim decât pe Repin cu Edecarii să de ce Volga Chagall a translat această temă într-o lume a basme '' oare se manifestă visul fericirii pentru cei săraci Mai sfâșie' ?' > trăirea mtimă decât Chagall, a fost Chaim Soutine elev ce ș Segall al școlii de artă din Vilnius Dezordonat, cu o existentă dif oda precară, alături de prietenul său intim Modici! am Som m a ar; mai intens decât Chagall, pictând din instinct ă a mc a preocupare față de curentele artistice și tendințele c me a?'” mc îmr sui anilor Modigliani, la rândul lui des mmm a v gai inclusiv pun originea sa ebraica comuna de Seat ie Segall ,i Chagall avand totuși o formație mai complexa deca’ '/ ca hi опта lui ar lionand înclinații umaiiil ue ifislec; a', ce I ♦ ,rpG|;'jld' l IH i I Л MU I tHl iff i! p к I | ІЧІ secolului XX Mișcarea dadaiste to Ln !i doilea contact al Avangarda!, după cel re ilizat - ll • ІІІ ІИ III I ‘ - • * і и lui i и \ li, ll • ll ■ /o riic- ludiUKî adaugată, ca o componenta dec s \a "d cuч ■j fdaocuși prin operele lui din anii I do b* ? ev\ >e liiKfitiK ■{ lucrau precum > c I и i I a » pii i г ui i !*• acest context de reclasicizare, inițiativa programatic-teoretice, la evoluții discrete sub rurentoie cuminți Penetrarea artei românești de c moderniste ale avangardei occidentale s-a mai reJh^ pr'n pătrunderea în țară a unor lucrări ale lui Henri Martin și Crose, pictori de bună calitate promovați de I heodor Cornel, scriitor îndelung trăitor la Paris și un activ apărător al creațiej lui Brâncuși în țară, unde opera marelui sculptor expusă la saloanele Tinerimii Artistice era atacată într-o serie de publicații românești Eventualele sau numai temporarele eșecuri ale unor penetrări sau încercări românești de a promova modernismul avangardist în arta românească nu au anihilat fenomenul și nu justifică o așa numită întârziere a dezvoltării avangărzii artistice românești, abia către anii ‘ ai secolului trecut Mai mult, s-ar putea lua în considerație apariția unei neoavangarde în arta românească la mijlocul anilor ‘ , ca o reacție la tendința de reclasicizare a picturii românești, în forme mai mult sau mai puțin Л • • • accentuate zgomotoasă, mai acut-manifestă în literatură și jurnalism, a mișcării românești de avangardă și-a susținut și justificat demersul mai mult ca o neliniște reactivă, decât ca un moment de inovație profundă Manifestele artistice inovatoare ale momentului ‘ european și american au pus accentul pe cu totul alte probleme decât cele ale respingerii trecutului sau pe ruperea, mai mult sau mai puțin violentă, cu ambianța artistică tradițională De aici și diferența între creațiile unui Brâncuși, sau Hans Richter, Huelsenbeck, sau Paul Klee și pictura expusă atunci de reprezentanții români ai avangardei, cum au fost Marcel lancu, M H Маху, Corneliu Michăilescu sau, ceva mai târziu, Margareta Sterian, Lucia Dem Bălăcescu sau Milita Pătrașcu lotuși au fost și excepții notabile în cazul unor artiști cu o largă deschidere europeană cum au fost Victor Brauner, raionistul Arthur Segal și, Teutsch pe luat în considerare ar fi mai degrabă influența benefică, în sensul deschiderii artei românești spre noi valori, pe care a exercitat-o activitatea grupului român de avangardă asupra vieții aitistice românești in general Astfel, adesea fără să știe, artiștii au tăcut artă avangardista bizuindu-se pe studiul atent și mai ales pe contactele nezgornotoase cu manie curente înnoitoare ale Europei începutului de secol XX intr-o oarecare măsură, Mattis- '■■•"iii ■ d i’ I И' I III |l IUI UI l п II |||| I, e ■ f i cru Oi u’tatii o ' o ■ /\tli hi i intiuiii | и o|, ig и и ideiloi и u leite, u e, a imtia л ev -i avangardei dm Franța, Germania, Austria și dm alte țări europene „ Totuși, aplicarea în practica vieții artistice romanești, atât în creație cât și în activitatea expozițională, a dizidențelor și inovațiilor avangardiste, a fost cu puține excepții, moderată, tangențială Astfel, la Arthur Segal, Cecilia Cuțescu-Storck, Theodor Pallady, Iser, Dimitrie Hârlescu, Kimon Loghi Ludov’c Basarab sau Ion Theodorescu-Sion șa , au apăiut elemente disparate din marile curente ale epocii, așa cum au fost simbolismul, Jugendstil-ul, expresionismul, primitivismul sa i cubismul, elemente care au fost absorbite în formulări strunite ferite parcă de modernismul inovațiilor, dar mai ales de adeziunea la programe teoretice avangardiste, propriu-zise înțeleasă ca parte a istoriei modernismului, „avangarda pare să fi dispărut o dată cu ivirea schimbărilor culturale, sociale economice care au primit numele de post modernism Judecând lucrurile din perspectiva practicii verbale, tinerii artiști de astăzi nici măcar nu mai pronunță cuvântul avangardă, pentru că il socotesc echivalent cu asemenea noțiuni cum ar fi originalitate completă sau încredere în progresul artistic'' La rândul ei, Rachel Campbell-Johnston, vorbind despre avangardă, a comparat-o cu „un nebun pe care familia îl dă jos din cămăruța lui din pod și-l lasă să umble, să vorbească vrute ș nevrute, imprevizibil și chiar puțin periculos” BIBLIOGRAFIE Altshuler, Bruce, Піе Avânt Garde in Exhibition New Art m the th Century N Y , Antum David Abstract t xpresslonism, Thames & Hudson London , Argan, Giulio Carto Căderea $/ ья/ѵапм arte/ modeme F d Meridiane București, Bruce Altshuler //«• Avant-t>arde In Exhibition New au In the th Century, New York, >> - \ , ІI f и , L - • ' ' Modern • | z! ' ■ , ■ ■ i ui m V / - A ■' , | WV , • : - • Jl I рн ІИІН dl \ V , i i i|K ( ( p li i il [ л ■ • du i • ,b Iи i и I» I» и i u ii» - i tu O ' i i ; j / p Pil i | ’u(! , II li I Iii I! к I I ’h I' IU I I bl) нт: ' • > )( иіпн /• I' iiiiui ■) il» in di ni i din I ’t и» i и ir i •’ d i : i it ' r>» imuni i Pup Molduv i) ii Iu» iun in • idiul ■ • ч uxp ' I colective Expoziții personale: - Piatra Neamț și lași, -Piatra Neamț, , și - lași, Galeriile Cupola (Apropierea de culoare) Autor al unor lucrări de specialitate cum ar fi: Judecata estetică și portretul în pictura de șevalet, învățământul artistic-plastic modem la lași și vocația lui europeană, Ghid tehnologic al picturii de șevalet ( ), O existență exemplară: Claudiu Paradais ( ) ș a Premii, distincții: Diploma de Onoare și Medalia de ani de învățământ artistic la lași ( ), nominalizat pentru pictură la Bienala Lascăr Vorel - Piatra Neamț, Premiul U A P din România pentru pictură - Salonul ARTIS ( ) ș a Cih'i ur i\ di Cătălin Glworghc CF RCETAREA ARTISTICA O NOUA CUNOAS H Rf Asking if the research can produce art, there o a focsc c' eristic research, distinct from the scientific research in/cMg^M o specific contexts, problems, methodologies and outcomes Ас а ccecc of knowledge, art is differently treated from Science approac^'c □articular ways of observation, representation, and interpretate" c-demonstration In the artistic research, the knowledge mediate-' c more descriptive-mformative than normative-prescriptive Nonetre~sc both artistic and scientific research produce new knowledge the f rv one operating in a creative and experimental way Even that there : a distmction between artistic academic research and artistic profesa c- a research, both have an analytical interpretative approach basec 'm criticai and creative thinking Beside any risks, the artistic researcr s opening new understandings and insights in new contexts and for -ca situations Una dintre cele mai actuale întrebări in med e academice europene și americane este aceea daca cerceta va produce arta La modul general, se poate vorbi despie perspective diferite cu privire la abordarea (întelegec cerceta artistice O perspectivă se referă la modalitățile de ісіс'а creator invesliqativ ale artiștilor care iși propun sa e\a ’’ m/e o problematica, întreprind o documentare și executa u’ c«oeo' Juslraiiv Cealalta perspectiva presupune de volla-oa uvi (□o'p imc doi loiale in invațainantul supenoi voc iloea Acest •Judiu л/са/а inves|i(| in‘ i obiectului metodologie ș» ”eo a o/uIloMoi ( oh i dini ii per pei tivo In iii r in i in ( iir anumite Ioane do expiere ale are a/ule ( ,i , ne ah i uiioaștoni dileiența dintu‘ telul m care cuno ișlcfii prin iiil n perspectiva unei paradigme științifice, ci se angajează 'it O multiplicitate de interpretări redate prin intermediul comunicau /- [ u * J J K ilt t Alt iihi ди Гііеог\ vel ІЩ, Amsterdam Rodopi, | * ' H I ii ,, ’ i i « : l lo olvaiea рІоЬІоШ dinilor ,p i \i li I и i il и I и i i i\ o \ I Лпі i > I li ik • i il\ M i г id ( iri ; C» \albește despre cc/cefJ/ca Jurii ,-', M AIIr t i Гіі'ѵічі Cl iuits in Vlistic 'Ч’ 'л' ',’ette I S ІИ ІН, i I b I it- ‘ > i ih lip de (ено! ne J >e \ c\\' t Ss î /> > ip I l/l/ /y ( ic t\\ и it i / ) ()!> /«zi / ,i mp H/ин I lijhtiiK] іччіі :bJt‘ '» чі,- fyn hitioductien te ’ ' lntf rprutation ol Vi іі ііМ іі, Н ІІ- ăage ations landou Henk Borgdorff Лиг tu l Aii', and I li imanii ies Research Council i пр //w wr alin ac nk/Aboiit/Policy l’ages l vainaben aspx Ml' li u I Д R Bigcjs /// Л ' ■ | i i h ny /\/f » d M iii i I IL u ij \, i Jdl Wihic jtk'l k'^Ci ’'Ht li! H/Ч Ім г v(hii ,n Kielt- Lini ( ( ніикНіН ліП '\' t ' \c \ J / ч hi tur iMtit'IL- ktin (MW) pp 'Ц» BIBLIOGRAFIE: •v rette W Balkema Henk Slager (eds ), Artistic Research L -Boog Series of Philosophy of Art and Art Theory voi ) Amsi-'-d-Rodopi ka Hannula, Juha Suoranta & TV, Artistic Research Thecues Methods, Practices Gothenburg University/ArtMonitor & Univers : Fine Arts, Helsinki, Gara Hlavajova, Jill Winder și Binna Choi (eds ), On Kno vleds -roduction A Criticai Reader in Contemporary Art, Utrecht ВАК cas cor actuele kunst: Frankfurt am Main: Revolver, Archiv fur aku? ■ Kunst Kau Macleod și Lin Holdridge (eds ), Thmkmg through Art Retleu : ' cn Ar as Research, London/New York: Routledge r o Research - A Journal of Ideas, Contexts and Methods (GGscao Us ,vww artandresearch org uk/ UaHK j/ne Journal of Artistic Research (Utrecht) / лл/ ѵ mahku nl/research/rnahkuzine html Monitor Iho Swedish Journal lor Artistic Reseaich (Gu v u l cult/ of I ин Applied and Pertoimmq \it> r CoUtonbUHj r ’’ косо! (ju ,i */ - И) ! I-' aqiJ* o! In litul» $ ’ ' ; V Нг х ’ о , J J І; ■ і cultura contciгіроъі Сі иitemationale? а Criticilor de Arta (AICA) P ep ut’iv dnj Adrian Stolerlu INTERMEDIERII E ARTISTICE FUNDAMENTUL VIITOR Al APTEI CONTE NIPORANE Abstract Starting with the modern ari, the world participate-, to ar, ipreceuented spectacle of the cultural forms Its scenano concerns rgoiqanization of the principal actors and of the tradițional creation T rms In these conditions it's very interesting to see, if in a future :emporal perspective the new understanding of the contemporan/ artist c practices will allow a new reading of the past’s events and works of art In the same time it's possible to imagine a new domain of art which could assemble all the present artistic interdisciplinary tenoencies Odată cu arta modernă, lumea artistică participă la un spectacol inedit al formelor culturale, poate nemaiîntâlnit până la acel moment Scenariul acestui spectacol se fundamentează în principal pe reorganizarea esențială a actorilor principali a formelor și tradițiilor creatoare clasice Se asistă aproape pe neașteptat la dezvăluirea unui nou set de reguli și de legi culturale ce rezidă în schimbarea vechilor canoane și instaurarea plenară a modernismului A fi modern se traducea încă de la acea vreme prin transgresarea canoanelor academice de reprezentare, având ca principali actori pe artiștii impresiomști prin transgresarea codurilor cromatice de către foviști, și a figurării volumelor de către cubiști, prin încălcarea vechilor norme de obiectivitate a figurativului, de către expresioniști, prin invadarea valorilor u 'fianrJr- de către futurism, a criteriilor perfectei asemanaii de către suprarealiști Dincolo de toate acestea, modernismul ma însemna inc 'ilc ifca nevoii de repie/ontaie a figurativului de către di/er eio mișcări obstrucționiste, începând cu tupremati imul și constructivismul și ajungând până la '\Л ;• O’lișeч ai'-bai l lima ‘ ti 'iZ’i ВЧ-• e - i >I|G,ІІІѴ i',b '/ ii J 'ІГіС'І ciem >iintrat; ’ - i i i ! ■ (|)iiic>r canonice ilc «iiIpi, marcând o perioadă de ’ ■ ii’ lîiisii ca nu do i' a artistului ca individ, deschizând perspectivele unei pluraiitat ce mișcări artistice care voi domina prin succesiunea loi 'vieg secolul XX /■fiu secolului XXI se iii milesl i punți o multitudine de ci idiote ,i direcții in sleia nilului d e N/ и a ,>( - nu aibă nu i о legătură unele cu altele tund incompa'mi e Aeli ni c i o tiasalura comună a omului sfârșitului de secol // ș nmpulului de secol XXI, sincretismul impune de mijim ry o mai mure impresionabilitate sau chiar capitulare în fața unor v/N de arta, a căror valoare artistică și estetică poate fi de " m-considerată reprobabilă în sprijinul acestor lucrări, sar cei ma-adesea argumente legate de moartea vechilor principii este* ce ș înlocuirea lor cu altele noi, contemporane, care țin seama ce adevărata stare și evoluție a artei și a societății, promovând toleranța și oblăduirea oricărei forme de reprezentare act s' că Același principiu, al toleranței față de tot și de toate este manifestat și de New Age , însă fără a lua în seamă făptui că toleranța absolută poate promova și provoca la rândul e intoleranta, transformându-se într-un adevărat act de violare a identității și a valorilor personale In acest sens, Andrei Kurae menționa că: „Dacă un pictor ia un fragment de icoană s -I introduce într-un colaj înconjurat de sticle de bere, prin aceasta încalcă voia creatorului acelei icoane în gene-a postmodernismul își permite să le rupă pe toate din context Acesta nu este oare o violare?” Creând condițiile unor noi experiențe cultura e postmodernismul definește și caracterizează perioada ci ’u a istorică in care trăim și în care activăm, făeăndu-ie sa descoperim prin comparație cu alte perioade istonce a", si ce sau culturale in general, care sunt adevăiatele pideca: de /aloare, care sunt ptincipnle și conceptele după care se Mr/am cullijc • piiitii il i te pfomovea t apiopieiea de viimne ț l| • li l)litl UII I dltul i M llllltxl I lini a » || ghidează sec iotatoa do astăzi, ‘-згѳ ®te ra^u^Jl tx' tî modernitate șl postinodornitate, ce aste și cum se prnz r j ,, ta contemporana, c ііиеа Г U ■' ! ' ' •' il it Li ui\ i iu, > m lib'uqu dimensiune a mumiilor (Ir, vali|H \m putea tace o analogie intre corn e ce v uf uJ/' i'//i///M/// ip/ si ‘ el «-il intermedierii, a cărui сопр >ѵ ;г >■ lefleclj prezența prefixului iniei, i u sensul de legătură și sip ârs niti(\ respet tiv a substantivului media pin puiul de vedeie etimologii}, termenul media : ■ ■ din Inii нем ul mediem, pai • ' moderniste urau in plin aplomb, cat si in a don i iuraat;s c • ■ udata cu anii publicul de arta a asistat la una dintr ■ ele ma complexe dezvoltări de stiluri și tendințe artistice Jirsrc noroadele istoriei artei Deși puternic fragmentate rin oi/ у revedere temporal, multe dintre curentele secolului XX Juca " poate mai puțin de un deceniu, au marcat definitiv arta și c oaz armatorilor ani, în sensul lărgirii perspectivelor de inteiegere s iutei pictare estetica între mediile modeme, apărute cu predilecție m uit m seiol, medii ce au reprezentat fundamentul artei moderne ș contemporane putem aminti importanța jucată de obiecte e aitistice de lip ready macle al căror promotor a fost M Duceam: lucrările specifice artei informale, devenite celebre p~ multitudinea variantelor de expresie materială ut zate sculpturile tipice artei minimale, obiectele picturale ale artiș: cr noodadaiști, colajele Noului Realism, mașinile autodestruci e ale lui M I inguely, varietatea mediilor de expresie ale Poo-Ane instalațiile cinetice optice, textele, imaginile și mesaieie ane i i и и i иl / ui h /('/ h ' se л adи *a a 'amu de »// / цини /к ,i hjIui M( duh dt liarr miloio i acestora suet reprezentate de sursele de informai»» in тпяА (loluvi/iimuu i internatul în principal) Această cntegoiio, mur mim e i© gț media sau a sferei denumite gnrmrle multl mediu, u»» o Wwin na* recentă, având ca punct do reper unii m wiliiim"l în dezbaterea conceptuslă termenilor de mmhe, respectiv de artă inter șl multimedia, în senaul definirii irnei imagini complete a fenomenului avut in dirtctițlo, fte oi m vodctn și următoarele noțiuni complementare: mediu, иііроіі limbaj, informație, materiale, tehnici și simțuri Atunci Când w fmo referire la noțiunea de mediu, se are in vedere mijlocul do transmitere a informației artistice, astfel, în arta cotifompofunâ, pe lângă mediile enumerate anterior mai piilâridu-ud udaugn și următoarele: vocea, semnalele sonore, cărțile, tdairnl, rndloui rA televiziunea sau calculatorul Poate una dintre cele mai importante trăsături ale mediilor este dată de extraordinara lor capacitate do a ad mula asupra diferitelor limbaje ce populează și coexistă în instalațiile audio-video, ce îmbina în mod Inedit mijloacele tio stimulare a tuturor simțurilor omului, beneficiază în prezent de un mare avantaj în ceea ce privește ușurința în încercarea de i transmite, de a comunica și de a elucida esențele mesa, operelor de artă Datorită capacității de adresate simultană Către mai multe simțuri umane (văz, auz, miros, gust etc ), noile med ч asa cum apare ea redata in doua * în Cinematografie - ramura moderna a art n , „p oare crescânda de-a lungul întregului secol XX ca și în prezent Fig , Crucificarea cu Sf loan Botezătorul Grunewald, De o forță expresivă evidentă în ambele С^ІИ‘ Răstignirii reprezintă o tema predilecta a nterpre ată în toate ramurile și genun e artist , persistenta aceluiași mesaj, cele doua lucian toliscs ce expresie diferite Dacă in primul caz, artistul a m^ t ,i ,, , -ai -ii im 'iniun uictatc coi oboi at domeniilor tradiționalii ale arftn i onutituie un cumul de acțiuni nu бССПОПІЧ - linul dintre scopurile tund ’n email se sunt angrenate as'm iatc > t ia De fapt mon ni iude faptul că prin globali; a o >e 'іо- О'са la 'і-/и| mondial ii I" i ' /' г к / - ii I li и Г li i I d ’t' i - i Culei I ' ; i > I /',UP ! ri ași’ nsuri I 'ditura Marineasa, Timișoara, Calmescu Motel Cinci tete ale modernității, Modernism n nc- o decadenta, kitsch postmodernism, Editura Polirom, lași, Connor, Steven Cultura postmoderna, Editura Meridiane Bucureșt Ciainie, Nichifor, Nostalgia paradisului, Editura Moldova, lași, Edelman, Bernard; Heinich, Nathalie, L’art en conflits, L'oeuvre de l espnt entre droit et sociologie, Edition la Decouverte, Paris, Ghiu Bogdan, Evul Media sau Omul Terminal, Editura Idea Design/Print, Cluj, Heincich, Nathalie, Le triple jeu de l’art contemporain, Les Editions de Minuit, Paris, lanoși, Ion, Hegel și arta, Editura Meridiane, București, Kuraev Andrei, Filmul: Restaurare prin teologie, Editura Reîntregirea Alba lulia, Malița, Mircea, Zece mii de culturi, o singură civilizație, Editura Nem ra București, Michaud Yves, La crise de l’art contemporain, Ed Quadrige Par s Nicolescu, Basarab, Transdisciplinaritatea, Editura Polirom, lași Rațiu Dan, Disputa modernism-postmodernism, Editura Dacia Ciut Pu-,h Michael, New Media in l ate O'"-Centuiy Alt Ihames &Hudson worls ol art, London, Doc, Gabnel Postmodernismul in antiopologia culturală ditura Polirom, lași, Z iH irui D N Antinomicul in arta contampoiana, (ditura Hosonei lași, /// lii- nni ,i in I ia Clubali/ iniA diiiu i Kcililieqiie i Alba hili i * b XXX Dicționarul explicativ al limbii române, Academia Româna, Institutul de Lingvistică „lorgu Iordan", Editura Inivers Enciclopedic, XXX, Marele dicționar de neologisme, Florin Marcu, Editura Saecuium, http://en wikipedia org/ http://dexonline ro ADRIAN STOLERIU este preparator universitar doctorand la Facultatea de Arte Plastice, Decorative și Design a Universității de Arte George Enescu”, lași în anul a absolvit Facultatea de Arte Plastice, Decorative și Design, lași, secția Pictură murală, sub îndrumarea prof univ dr Jeno Bartos Activitatea artistică proprie constă în realizarea a două expoziții personale de pictură, precum și participarea în cadrul mai multor expoziții de grup A obținut mai multe distincții artistice, din care cele mai importante sunt Premiul pentru Arta Multi-Media, în cadrul expoziției salonului anual de artă plastică U A P lași , și Premiul I la Concursul National Studențesc „Nicolae Tonitza” I : I ■ I ll> - ' ' ocolul /IX pin> studiile lui Eiv/in Panc’ Sr Iztoria Artei prin abordarea probh -m di i g- 'i t’Пс t t - ;,иі■ ,nh ih :>'■ / ■ ( ■ aceste noțiuni pentru care ;>u crea С mporani c-cliivalenti întrebarea care apare leg и c i ■ * / I I I I I I IM , ; , ‘ I ' tl I ! ч || i| |{ illi || n f i îl, | | (l, Сэг иг 'temi nu c-ie simp u •') imaginai uondi r-d u -> !; ,hh tcă se acordă maximum de atenție șl de baltă calitate Dacă reprezentarea i aspectul ursei suprafețe de gumă, -au o ‘ эр și cum : •• învelită într-o membrană de pl к И©, a ^pasivitatea tor • '«іа a țintește de manechinele de k mn ale lui Plnfcriccnio sau de Л gete!? v ceară ale lui Ingres Comparâr i d nsă și cheia de lumină dramatică a unei secțiuni vert’cah prin ' ir ei mumii, modelate pe calculator ca ti: g ce 'con пл da in cadrul Universității de Matematică și Infernlatiw г Hamburg, și Portretul unui bărbat blond (ulei \r pл/ U xS cm, ) realizat de Rernbrandt van Rijn, se rele/a o ce mare a fost impactul operei lui Rernbrandt, calidt'i c i m v sale, dar mai ales luminii sale teatrale, dramatice și semnit eat c-psihologice pe care le propun asupra gustului estetic c perioada contemporană O an >liz:» comparativă întro textura densa și cheia -i > Iu fr i J; ’ uu i / cținin v' ilicah; pun i и f и и | li i lex’u»a ndente de programatorul indi/nlual >i violent metalic, universal întânit m cadrul iractalilor Pietgen, nu poate fi explicat doar de limitarea paletei cromatice a soft-ulul Alegerea soluțiilor cromatice are ca două surse detectabile strălucitoarele, halucinatornle culori Day-ЪІо din perioada - , precum și cromatica promovată de grafica publicitară, care s-a conservat în cadrul materialelor cu ben/i desenate și care a cunoscut apogeul in epoca Pop-Art (genul de ilustrații scinece fiction care propun imagini ale urui personaj envelopat într un cosmos tractai compus din plane e ualbene, verzi, albastre) Artiștii care operează cu soft-urrle de creare a fractaliloi nu investighează semnificațiile profunde ale culorilor de-a lungul secolelor, ei sunt ancorați în elementele recente Se semnalează un contrast între literatura științifică care cercetează chestiunea iractalilor, unde apar analogii explicite intre liactalii moderni și referințe din istoria artei și unele realizăr fractale cure aparent ignoră tradițiile picturale ale trecutulu găsmdu și afinități in arta ultimelor decenii ale secolului XX în altă ordine de idei, în simbioză cu tendințele Pop-Art se remarcă în spațiile fractale fantastice codificarea preferințe pentru evaziune din actualitate pe care o promova romantismu târziu Temporalizarea spațiului în arta fractală In opera sa Metafora vie Paul Ricoeur distinge metafb p )B И) ,i , ■ (І ■, I h lOiilo cplur /• i tu* /■(/ >//<>/ ’’ ’ ‘ \\ \ )f va tihl h ’! ; '■ ' ?'Xi K- JU ■ ,| ■ in ■ b!-l рііЫи it de Mii Itll\’ sLih’l htîp'//Vy WW г J’ -I ' > î Algoritmii distanței de transformare utilizați in cr ^: Roman llinski pentru a reda volumul suit eaporae in matematică aplicată pentru calcularea automată a parametrilor geometrici în interiorul conturului obiectului, pornind e a e >ene or iginale desenate de rnînă care promovează percepția operei intr-un context istorico tehnologic Prima impresie este a unei gravuri realizate în manieră tradițională O privire mai atentă surprinde că in fapt, volumul nu este redat de umbre gri, ci de mijloace ale unui nefamiliar dar complet rațional algoritm Prin transfigurarea geometrică a obiectului (ite aț -autosimilară de expresie fractală), se acutizază efect, contemplativ al scenei Un alt aspect este reliefat de Edward Zajec, zare analizează în proiectele sale relația polifonică a obiectului zual cu spațiul compus polifonic Din perspectiva controlului fără precedent și flexibilităt oferite de computer, Edward Zajec explorează în proiectele sae de grafică informatizată conceptul și tehnica realizării une articulații fluide a culorii în timp Paralel cu muzica și matemat сз fractalilor, autorul își concepe operele asemeni practicii muzica e a modulației și transformării tematice Natura diviziuni n antinomie cu formele individuale este studiată din perspectiva dinamicii cromatice și a pantei dimensionale Paralel cu muz ca și cu filmul se structurează natura dizolvării tematice Emergenta limbajului ipotetic al luminii și sunetului este vizată în proiecte ce animație (Chromas) Catenele postmodernismului cultural enunță termen anarhie, hazard, dispersare și fragmentare; strategiile ideologice includ discontinuitate și hazard; se urmărește relația dintre continuitate versus discontinuitate și se plasează mclu ivitatea ș asimilarea in centrul universului semantic al postmodernismulu, e semnalat caracterul închis și deschis, entropie și negent opic al artei postmoderno Arta postmodernă ar putea fi privita ca o i dward ZajH ' omputor graphics and the Snapng m ь Leonardo Suppl&in&ntal Isnue voi I ЕіееГОПі> pp ) , putiln ii Пи мп PreURI tabil iittp //WWW i' tOI OH)/ t ililo/IbSZn 'U o omelri'■ fr jctală între două dimensiuni cfe-> u rrcutulu eulluial ;-i rc,i a viitorului pe care il anticipează prin lomu ie * i experimentale Lectura operei postmoderne devine un t Lector unlv di Олп Micii INFLUENȚE DE NATURA COMPORTAMENTULUI CONSUMATORULUI PSIHOLOGICA ASUPRA Abstract -The study of consumers helps firme and organizations improve their marketing etrategiee by understanding issues siu-h аз how -The pslchology of how consumers thing, feel, reason, and select between diferent nlternatives ( s i rus Fresh Posterul reprezintă o tânără cu părul in vânt și, apăsând pe butonul din partea inferioară a afișului, se răspândește aroma șamponului ♦ SUNETUL - Melodiile lente folosite in magazine, determină consumatorii să petreacă mai mult timp in magazin -SIMȚUL TACTIL - Are de asemenea o influență asupra comportamentului consumatorului Astfel stările consumatorului diferă în funcție de contactele la nivelul pielii Primii care au idoptat această metodă sunt japonezii, care au denumit-o Kansei Engineering prin intermediul căreia sentimentul consumatorului este transpus în elementele de design Ex pentru automobilul Mazda — destinat pentru cei tineri, este considerat ca o prelungire a corpului lor - senzație denumită Horse and rider as one (omul și mașina un întreg) Textura materialelor este asociată cu calitatea produselor Astfel calitatea materialului perceput la îmbrăcăminte, lenjerie, tapițerie este asociată cu anumite senzații Țesăturile mai dure care necesită un grad mare de prelucrare pentru a ajunge la o anumită finețe, tind să fie mai scumpe fiind astfel percepute ca fiind de calitate superioară, pe când cele mai ușoare și mai delicate sunt preferate de femei -EXPUNEREA - Se produce în momentul în care un stimul intră in zona de acțiune a sistemului de receptori Capacitatea percepției este diferită de la un consumator la altul Mediul foc este integrat de către consumator în mediul său personal (structura cognitivă), știința numită PSIHOFIZICÂ în care există două praguri senzoriale: Pragul absolut - nivelul minim al stimulului care este detectat de sistemul de receptori senzor iali Pragul diferențial abilitatea sistemului de receptor senzoriali de a detecta schimbărl/diferențe dintre stimuh ATENȚIA Se refera la durata expunerii individulu' la un anumit stimul specific Selocți i informațiilor este influențată de factori personali pe de o parte, iar pe de altă parte de caracteristicile stimulului, unul dintre factorii personali tund experiența ? FILTRELE PERCEPTUALF C uc mflut nl- > и ui de selecție suni VIGILENȚA PERCI PTUAl Ă Exi >ta o moba! R rare ca un consumator să fit atras de stimul: cin г i ' cu nevoile curente, astfel un consumator care oE : la "ie и momentul în care dorește sa achiziționeze un autovehicul APĂRAREA PERCEPTUALĂ - Consumatorii osmva ooar ceea ce dorește să observe ADAPTAREA - Gradul în care consumatorul cormn ja sa sesizeze un stimul după o anumită perioadă de timp -INTERPRETAREA - Reprezintă semnificația pe care consumatorul o acordă stimulului (interpretarea este diferită ce a un consumator la altul) PRINCIPIILE DE ORGANIZARE a stimulilor sunt: PRINCIPIUL ÎNCHEIERII - Tendința de a percepe o imagine incompletă ca fiind completă PRINCIPIUL SIMILARITĂȚII - Tendința de grupare a obiectelor care au caracteristici fizice similare PRINCIPIUL PRINCIPAL-SECUNDAR - o componenta a stimulului va domina iar celelalte vor trece pe planul al ao tea Campaniile publicitare clasice au la bază sloganuri care au fost repetate de atâtea ori încât s-au fixat în memor a consumatorului Astfel transferul unei anumite semnificat ue a un stimul necondiționat la unul condiționat explică de ce anum te mărci cum ar fi Coca-cola, IBM, Marlboro, exercită un eTect atât de puternic chiar și atunci când în clipurile publicitare nu mai este inclus numele mărcii Astfel o marcă poate crea asocier poetice puternice în mintea consumatorului și are ca rezultai foimarea fidelității fată de marca respectiva SISTEMA DE MEMORARE SIS I EMUL DE MEMORARE SENZORIALĂ Stocarea temporara a informațiilor SISTEMUL Dl Ml MORARI PI fERMEN SCURT Arc- o capacitate limitata și o duiala de maxim ' de secunde SISTEMUL Dl Ml MORARI PI HRMLNLUNG O stocare relativ permanenta a intui mațului are o capacitate nelimitata și o duiata permanentă TIPOLOGII DE SEGMENTARE PSIHOGRAFICĂ -S’STI MUI va/S A fost pus la punct dc compania SH> INTERNATIONAL din California și so bazează pe un set de de rnterii — psihologice șl demografice Segmentele sunt plasate în funcție de venituri, educație, motivația de cumpărare și orizontal în funcție de orientarea de sine (personală) Chei » acestui sistem este reprezentată de trei tipuri de orientare de ORIENTAREA DUPĂ CONVINGERILE PERSONALE -(PRINCIPLE Ol tlENTATION) - Este specifică unui consumator care >a decizii de «umparare in funcție de propriul sistam te onvingeri și valon, neluănd în considerare opiniile toriilor (JRIINfARtA DUPĂ bTAfUIUL SOCIAL (STATUS ORK NTATION) Caracterizează consumatorul care ia decizia de cumpărare în funcție de percepția apropiaților săi (prieten familie) ORIENTAREA CĂTRE SINE (SELF ORIENT ED NDMDUALS) Specifică unui consumator care cumpăra produsele cu un mare impact asupre terților Segmentul de top este reprezentat de Inovatorii respectiv consumatorii care dispun ce resurse importante și sunt primii care adoptă noutatea S trei segmente care se diferențiază după stilul de viață: Mulțumită - consumatori satisfăcuți, practici meditativ și care apreciază funcționalitatea Realizați! - consumatorii orientați către cane a an* c pează riscurile Activii consumatori impulsivi, tineri prefect eseul experiențelor noi CELE SEGMENTE CU RESURSE INSUFICIENTE PIIICIPAI li consumatori cu principii și valon puternice care adoptă mărci originale de produs / ASPIRANȚI Sunt similau • preocupa de paierea teițiloi (tund foarte impotant іп:/ѳ I —■ Sistemul RISt i ln l Rl (Knowledge Function) e-Jc îndeplinită de atitudini lomiale datonta nevoii do oiganizare, do găsire a unei seminții ații I ste cazul produseloi noi sau când consumatorul se află într o ituatie ambigua O anumită atitudine îndeplinește mai multe funcții, însă, întotdeauna una din acestea a fi funcția dominantă Cunoașterea accsto funcții este foarte importantă în domeniul designului COMPONENTELE ATITUDINII: , A COMPONENTA AFECTIVĂ (Affect) - ce simte consumatorul față de obiectul atitudinii f' COMPONENTA COMPORTAMENT ALA Be avio-j - ■ tenția consumatorului de a acționa într-un anumit mod fața de obiectul atitudinii C COMPONENTA COGNITIVA (Cogmlion) - opnia consumatorului referitoare la obiectul atitudinii Aceste trei componente ABC (affect, behavior, cognition) evidențiază teracțiunea între A CUNOAȘTE, A SIMȚI și A ACȚIONA Toate ce e trei componente sunt importante, dar importanța lor reia* vă var uză m funcție de gradul de motivare a consumatorului fată de obiectul atitudinii CONCEPTUL DE IERARHIE A EFECTELOR (Hierarchy of etfects) explică influența relativă a celor trei componente: IERARHIA ÎNVĂȚĂRII STANDARD - Consumatorul are o proprie părere despre produs (componenta cognitivă), apoi evaluează informația rezultând un anumit sentiment față de ;,roo js (componenta afectivă); în final, pe baza evaluăr vr semaforul va adopta un anumit comportament (componenta cu roonamentală) Astfel un consumator se implică foarte mult in luarea deciziei de cumpărare, fiind motivat să se informeze și să c'a zeze cu atenție alternativele considerate IERARHIA IMPLICĂRII SCĂZUTE - Consumatorul nu are o anumită preferință față de un produs, el cumpără pe t va nu minimum de informații și apoi realizează evaluarea acestuia astfel atitudinea se formează pnn învățare comportamentală, pnn experiența proprie, negativă sau poz t va față Ce produs acționând automat la un anumit stimul (marca culoar*: ambalaj etc ) atunci când ia decizii de cumpărare i IERARHIA EMPIRICĂ - Consumatului acționează pe p ,/ i reacțiilor emoționale Aici atitudinile sale pot ti influențate de anumite atribute ale produsului-dosign, nume ue marcă firmă) precum v de factori situațlonnll Atitudinea »e formează pe căi diferite exintănd mai multe tipuri du atitudini ce se pot forma: Pnn procesul de conformare a consumatorului în funcție d* r,h u'iit i - istemului de valori a ( onsumalurului l’ inlie teoriile /hio teon i uiloobseiv;irii (seif pcrccoho' thooiy) teon i echilibrului (balance theory) I ORIA DISONANȚEI COGNITIVE evidențiază ■ pedanta evaluării unui produs după ce acesta a (ost curpăm ORIA AUTOOBSERVARII este relevantă pen’ru oodisele deciziționale în care consumatorul nu se implică coare mult, іаі atitudinea se formează după cumpărare TEORIA JUDECĂȚII SOCIALE - consumatorul pom j de la o atitudine standard, își va forma o atitudine de acceptam sau de respingere a informațiilor noi; cu cât atitudinea Standard este mai puternică, cu atât gradul de acceptare a unor informa: noi despre obiectul atitudinii este mai redus TEORIA ECHILIBRULUI - când componentele atitud r sunt echilibrate se poate vorbi despre o atitudine stabilă care poate fi schimbată prin acțiuni de marketing Consumatorii pieferă sa se identifice cu produse cu care are o relație росс o astfel rezultând o relație pozitivă și cu o terța persoană MODIFICAREA ATITUDINII CONSUMATORULUI se nfe‘ta la apariția unui nou stimul, astfel noile informa: oo: miimnta componenta cognitivă sau intenția consumatei uiu o " experiență negativă poate influența componenta rw'a i ■ i d uiihii Gole trei componente dacă depășesc nivelul accoot it 'i' iim iloml poate apela la cel puțin trei mecanisme ce apaiare I d ' , 'IN( Rl A ! i l IMl II Ul l II sc m bi i p ' ' idl/IM- l (ІОІІ HlIhH'llh* dc silit' ( OIVdilHjtlH (OspHk' Jhd ' If |f( И , |||( • | г II lt ll t «illt I S I ІНСНІПІО iVil c s , -I ,'Sțifl P I / I ’l A UNI I AIIIUPINI nil U\l \ ’ lAl I I ! Ifl l , І» t I pl llt I ' create de noua informație Modificarea atitudinii se bazează, în special, pe cercetarea comportamentului consumatorului, ace ta influențând in mai mare măsură atitudinea decât in cazul situației I reciproce DAN MICU este lector universitar doctor în cadrul Universității de Arte Plastice, Decorative și Design, specializarea Design în anul obține titlul de doctor în Arte Vizuale la Universitatea de Vest Timișoara Este absolvent al Institutului de Arte Plastice N Grigorescu București, promoția Este membru definitiv al U A P R din A avut expoziții personale și a participat la numeroase expoziții de grup în țară cât și în străinătate în a publicat Cromaticul în sistematizarea vizuală, Ed ARTES, Latura funcțională a cromaticului Ed ARTES și Aspecte simbolice ale culorii, Ed ARTES, lași t, i i un h Momea Пеп ! Pop ia Dl SIGN PRIN Ml IADESIGN ,/r r ( ■ -p -, rc woik together more proactively, to create Solutions Ramura designului se identifică cu sistemul de consum ș multe produse și branduri sunt individualizate prin nnele multisenzoriale Fashion designul, sportul sau cosmeticele interacționează într-un mod ciudat, termene ca Hoover sau Google fiind folosite ca verbe, tot atât de bine ca și pronume Produsul iPod de exemplu, reprezintă o combinație de funcție și nume - și cel mai important - obișnuință Contribuția inițială a designerului este una vizuală ceea, ce constituie o normalitate însă el joacă un rol important campaniile publicitare, unde imaginile și cuvintele se come au intr-un mod persuasiv Combinația semnelor 'unotrio și tehnologiilor se află în ultima vreme sub semnul uesumm, ecologic, și reprezintă o certitudine pentru viitor imsm іеа dm igricrilor fund din aceasta perspectiva, una contiai a wiili>ad iil k il in pi domniuui metidesigiiukn Я deja știm, ei trebuie să tacă lumea mai verde pen noastră să poată supraviețui Având această construi o societate sănătoasă și normau, e • ’ и ,i || ||| i ( « >t i |l |î ip n i| ’ ii ' л m‘ • C f A І ichuiGC ; G t • I h Ц | и )l t r r Jont Dt' ign M( ftnxis Dmid I ulton Psbl'^heis Lendon tvfty Со , a confunde termenul de neconceput cu termenul imposibil Acest lucru poale li ușor corectat Odat i ce imaginabilul proliferează, el poate h obținut Odată obtmut el poate li făcut atractiv d •venind ușor de aplicat mai târziu In mod ? • mm ' i deveni ■ іі ulii i'j р ні»- Ніи i Oii lîiitl і п r ' i',! ■л Л' ld ' I И) ii pi,- iipiiib’ ■ ііііііці hi цини ,) i'i u ii , 'xi't'ili iili'-nid metode i iino (iile i ■ /> /v h'j ih; Loii'ion ' / schimbă modelul (urmărește să facă cultura umana mai ecologică) Pentru că problemele designului sunt complexe și insuficient definite, designerii trebuie să facă a eȘe^ e cunoștințe specifice, de matematică, din domeniul științelor ingineriei și artelor Rezolvarea problemelor ce apar pe parcursu actului de proiectare necesită o activitate interdisciphnara, reunind perspective din diferite domenii de experiza Complexitatea designului rezultă din necesitatea de a sintetiza perspective diferite ale unei probleme, de gestionarea unor cantități mari de informații din diferite domenii, informații relevante pentru o temă de proiectare abordată, precum și înțelegerea deciziilor de design care au determinat evoluția îndelungată a proiectării produsului de design Depășirea aceastei limite este o problemă centrală pentru dezvoltatorii de sisteme care sprijină creativitatea prin colaborare Dar probabil, cel mai mare avantaj pe care îl putem avea folosind această metodă, este de a aplica un proiect posibil în mai multe sisteme Metadesign-ul se caracterizează prin activități, procese și obiective pentru a crea noi medii, ce permit utilizatorilor să acționeze în calitate de designeri și să fie creativi Legătura ce se creează între designer și utilizator poate fi sintetizată în tabelul de mai jos: Concept Implicații unelte sociale permite utilizatorilor de a contribui cu propriile semnificații și de a folosi instrumente pentru atingerea scopului ales orientarea domeniului ridicarea problemei și acordarea de timp pentru analiză discuții critice descifrarea mesajelor transmise de obiecte evoluția sistemelor deschise punerea beneficiarilor la curent cu problemele sisteme precedente proiectării crearea de puncte de plecare in sprijinul proiectării și utilizării Fig Evoluția raporturilor designer-utilizator Pentru a oferi utilizatorilor obiectul chiar în momentul utilizării - cu posibilități interesante și variate de design - spațiile de proiectare sunt create în momentul proiectării Aceasta poate fi o oportunitate pentru dezvoltarea meta-proiectării în cazul în ■ si:' " i кiaplea ' z '• і coivslaii au ■ ■■ te iu ciirs fe i ' \ u utî ton, timpul utilizat penti i proie c >■ t i ’ hb ; i UfTidlOfU dCilV uiiiizdiorul final utilizator urii ratcr PC m' J, Fig Dubla postură - designer consumator Henderson A și Kyng M Des/gn at Hillsdnle Nev j-vsev l илгспсе Erlbaum Associates Gerhard Г i SCher și E ;lisa C ia c" ' Futuro (J I nd U cr Duvoloptvent http //I d ■, colorado edii? *gerhjrd papers EUD rn^a desig online odf / Nevoia de metadesign este justificată de observația că problemele de proiectare în lumea reală au nevoie de sisteme deschise, pe care utilizatorii le pot modifica *** Astfel, în scopul de a aduce noi perspective în procesul de proiectare, toate părțile interesate în acest proces ar trebui să fie designeri și co-dezvoltatori, nu numai consumatori în acest sens conceptul de „Symetry of Ignorance” poate oferi o bază pentru creativitatea socială, prin introducerea unor puncte de vedere diferite și prin încercarea de înțelegere comună a tuturor părților participante Această creativitate socială poate fi foarte bine ilustrată de new-media ce necesită o meta-perspectivă de proiectare, unde consumatorul devine și designer Deoarece nevoile sunt din ce în ce mai diversificate, se face apel la aplicații de înaltă funcționalitate care se conduc după trei principii: • funcționalitatea neutilizată nu trebuie să fie o piedică • funcționalitățile necunoscute trebuie să poată fi apelate la timp • funcționalitățile trebuie să fie ușor de recunoscut, de învățat și memorat în aceste condiții, procesul de învățare va fi supraîncărcat cu informații noi privind funcționalitatea ridicată și va trebui să țină cont de schimbările foarte rapide ce au loc în domeniu Acceptarea faptului că cele mai multe probleme de design sunt caracterizate printr-o „Symmetry of Ignorance” conduce la o formă diferită de învățare Prin urmare, este necesară o nouă abordare privind cunoașterea prin colaborare, deși această abordare este în contradicție cu modalitățile de predare actuale Această reformulare și reconceptualizare a modului de învățare este o provocare ce întâmpină mari dificultăți în promovarea ei „Symmetry of Ignorance” propune o trecere de la un mod de învățare pasiv, în care profesorul împărtășește cunoștințele ce Gerhard Fischer, Symmetry of igorance, social creativity, and metadesign Proceedlngs of the rd conference on Creativity & cognition, Loughborough, United Kingdom, ukb’' iii-, i ț:io( osci d ' dezvolt • creatix ftatea Munca de ce- iborare întâlnește două bariere: • mdividui ■izi'Vie sa beneficieze de pe urma contribuției sale la efortul comun • :' j colectiv trebuie să se înscrie " v ■■■ memoria colectiva' ■■■■;■ ;L , get c este o perioadă ontică în timpul , ' ’■ ■’ care un construiește sensul a ceea ce transcende cunoștințele oricărui participant; înțelegerea comuna ca>e este generată ce acest proces este un fenomen subtil aceasta nu înseamnă ca toata lumea este de acord in totalitate pentru că acare individ arc propriile reprezentări cognitive despre ceea ce se discuta In acest context în momentul exprimării unei anumite perspective ea devine subiect pentru grup, gândirea individuala fund înlocuita de cea a grupului admițând că, la o cercetare mai atentă, punctele de vedere ale indivizilor pot fi diferite de cele ale grupului Modul tradițional de învățare și al mediilor de muncă (de exemplu, departamentele universitare, respectiv programele lor de studii) sunt disciplinare Istoria a demonstrat că utilizarea și dezvoltarea de discipline asociate unei diviziuni a muncii s-a dovedit a fi o abordare puternică Munca multidisciplinarâ ce poate aborda problemele reale mai ușor decât o singură disciplină, este o certitudine Cercetările experimentale conduse de designerul John Wood prin această metodă aplicată în cadiul unui workshop pe un grup de studenți la Universitatea d n Londra, a demonstrat importanța urmării pașilor și stadiilor ce trebuiau respectate și analiza comparativă a rezultateloi * II j ui Grudin Eva/uat/ng Opportunities fui Design C\mh,m m Pesig ' P rfmrt; I Гес/мидиз® and US > Lawrencc Erlbaum Associates Hillsdale, NJ II ) M & Rosson Г/іе pa/adoA Of t/к acf/re ustv e uc;ig '■ 'нрііііѵ ■ а рѲ roi( i sl m tul■ implicarea | ■ , - ■■ - - > : : ■— ■■ ational (de reflecție pr rind de edere un rezumat ai concluziilor in raport cu ceilalți) za e s ■ e ?? ecti pă (flecare Individ se lent că cu ech p ~ ' ' it eg' ■ ; — :■ e r-un contex mai larg (echipa în • că ' i contextul mai larg, potențialele realizar: devin transferabile) Plecând de la aceste percepte procesul de proiectare trebuie s ' >e ■■■ ■ are sub aus iciile a patru direcții Design ce coșwticipa e urmărește interacțiunea membrilor grupiiîu pi n acare irea uriui roi mai fluid in procesul de design, id stabilit ■ ■ ' nceput modul co-participativ al procesului în ace ■ vj^ntanță deosebita trebuie conștienti; este absolut necesar să se renunțe la orgoliile proprii și să -■ - articipe la • nersul grupului Des/gn > ■ ••■■■■ d ită fund tema, este necesară o abordare prin metode s tehnici de anticipare, răspunzând astfel la neconcordantele dintre ce poate fi prevăzut în momentul proiectării si situațiile din momentul utilizării Trebuie identificate nevoile cărora va trebui sa răspundă obiectul, cât și anticiparea potențialelor modificări luându-se in calcul posibilitatea proiectării de structuri maleabile și modificabile Acesta metodă de proiectare implică o nouă generație de metode și tehnici de anticipare Prin anticiparea nevoilor și modificărilor potențiale metadesignerii joacă un rol important în stabilirea condiiiiloi ^are să permită participanților să se angajeze în activitatea de proiectare Condițiile de permisibilitate sunt stabilite la acest nivei de către metadesigner și vor permite participanților sa răspundă la neconcordanta intre ceea ce poate fi prevăzut in meu e duî de proiectare și ceea ce apare în momentul utilizăr i C'o-iAn m-asta filosofi© adeptă a pragmatismulu se poate aplica asupra grupului prin omogenizarea idealurilor si perspectivelor fiecărui membru •■' parte (tonsiderandu-le ca și criterii in slujba adevărului ce ar putea consucte rate ca pe-e de temelie n gândirea pentru design Desgn pentru apariție (răsărire) — immaruel Kant, în Cntica -apunii oure a observat că pentru a pune o singură г rebare trebuie sâ ai anumite informații sau cunoștințe, iar am James sugera criteriile pentru adevăr, care ar trebui să fie uf'e ca o piatră de temelie în proiectarea unui produs, f es gnt de aparii e — sau răsărire - este un concept complex ce presupune un plan de proiectare susținut de participanții in constru rea de obiecte personalizate cu semnificație socială și de act :ă' de deschidere a s sternului pentru utilizări creative și de mpro/izare Aceasta implică afectiv metode și tehnici ce vin în sprj nul act otăților senzoriale ș emoționale responsabile de o relație aci vă și eficientă între participanți și pot susține în cele Cm urmă activitatea de co-creație în concluzie creativitatea socială este foarte importantă în zilele noastre, meta-designui creând o tensiune dintre standardizare și improvizare fund o promisiune pentru apropierea de limitele s stemelor deschise El poate oferi posibilitatea de a cescoperi în mod logic ceea ce este mult diferit față de raționamentul de alegere dmtr-o paletă de opțiuni gata făcute Pentru a putea include produsul într-un sistem mai complex designeru are nevoie de perfecționarea continuă a relațiilor cu utilizatorul f BIBLIOGRAFIE Caroli John The paradox of the active user Interfacing thought Cognitive aspects of human-computer interaction Cambridge MA: The MIT Press, Fischer Gerhard, Symmetry of igorance social creativity, and meta design Proceedings of the rd conference on Creativity & cognitior Lougnborough United Kingdom Iniruanuel Kant CriM а гаГн/лп pure lid IRI, București z V/iIliam James I igmatism н іскѳі Puhlishing Company USA ' i I ‘ II I t ! ’■ - l >, , , ’ Гі ■ O ' »/ / Hill ! - b , i ,(*\ I iv\ I A Vb I ІѴ,|И Mhll ! « I Л hp ’lil» ' ( I IK, lohr \ \ o tr t ooidonoloi f l \>/ \\:i Illt( '//r /// ■ (I >l( > ) ll I)/ ( O( ' ll() I )( KJ ( ttl( ' Af[>, I jvIoi Si F i âhclu, /DO» ! VVood John D - k) foi Mu io / //opus mokinij thr iioth f ^ ^ Anlhi ito London, ? () POP MONICA ELENA o Jo tlb ,olv l ARIA i ON LMPORANA Ah^ti u t I iu- іи іиі diffemiK с between what has been done unul not lor g auo with the body and wh it r bemg done in presenl it s that in the past C ■ w ,r ,t pietext toi vaned representations of this issue (of the body -II i It u r - tvli 'ed as the pumitives did than he become more and H- ihstk Г III Renaissance, io become mterpreted, in the modern ut - tyli cd agaiii abstract and attei that again realist or hyperrealist o, ‘hiii Alung with using the body as a ready-made, it doesn't need înv iutei mediale it doesn't need to be represented, it represents itself întoarcerea la obiect, prin Noile Realisme, dar și prin negarea reprezentării, aduce corpul uman în prim-planul manitestarii artistice, într o lume a artei la bază - culmea -conceptuală Deși folosindu-se de realități, de concret (și deci și de corpul uman), arta contemporană vorbește de fapt despre idei t ste foarte interesant cum, în același timp, în viața reală \vi: a vis de corp), accentul cade din ce în ce mai mult pe imagine, pe superficial, pe aspectul exterior Reprezentarea limitează posibilitățile corpului" spune H 'nry Pierre Jeudy în Corpul ca obiect de artă Sau a se « крипе devine contrariul lui a se reprezenta" De unde rezulta ca expunerea corpului, dacă nu hmth i ’ r atunci deschide Deschide infinite posibilități Prin lipsa is intermediar, apropierea dintre arta și viață viata eroda in pr«'lu( i it i confundarea lor Saltul de la corpul ca subiect al ■ I u «'iii un la ( oi pul ca suport sau ca materie primă pentru artă H«-niy l ’i« и ■ h ‘udy f ui i' >i ідЛІ •'" ’t " ui Mlllld\^ lllld ІП| Г hJK’llU^p' x'* dlO » vi ' - I" •>li| >hи- (( i’ț |l |nh i||i i iun »l inweuj | ®p '(g'u’Old) > ‘joiijn/isoo inuati ®D ridfWl I li’lil i nijiiJj ’ ’ ev; ним* i nj ©ѳ Ш|Г iun® s ^/фі/xf lunoojd juauujtj ‘|П|пгіж p ' :' ■ - и L > !i > »i p I»! гh iii I ’U "I ț n ’ "'l' ' l|"\ I ■ I I ‘ ' | ■ , i ■ I ( ! 'U • и t ;|е і и і ЦП ( I I t I M ’ >• • t i 't ) и t»stic ) и iii i > ii и in ■ ■ ' presionat Din |ale, de multe ori ■ ■ ' ■ ’onttniporană, în manifestările sale de В • ■’ seama dorinței de a a ieși in evidență, de â fi >rig ieintelegăndu-se tocmai acest aspect - arust i - " ' • cele mai multe ori, să apeleze la mijloace extreme ce - m are alta șansă Pentru că altfel nu se poate face am ideea sa nu poate pleca mai departe, pentru că peste m - ■ ziduri ridicate de suprasaturație sau indiferentă a spuneam și altă dată, n-o să fii văzut de oamenii orb care m ' pe drum', până nu le „spargi arcada' Asta face după oa em -mea la modul metaforic bineînțeles, arta contemporană -"a întâi îți sparge arcada, ca să-ți atragă atenția, apo ’ță ca c oatistă să-ți ștergi sângele din ochi și în cele din urma omdmce revelația Am mai pomenit și cu alte ocazii despre un moment foarte delicat din isoria artei în care obiectul de artă care " :ă figura umană se transformă în corpul uman devenit ooerâ ce artă Sculptura hiperrealistă - cu Jhon de Andrea sau Го с 'е Hanson - duc pe culmile cele mai înalte mania reoreoemă Niciodată până atunci corpul uman nu a fost redat ' ' artă m a’â’a acuratețe și realism E drept că și pictum o ce eu sta făcea asta, dar cel puțin, fund bidimensională se ncaclra încă în categoria reprezentării In sctvmo cam ? o " despre sculptura, nu mai putem spune ca are ioc o ce e e t e a corpului uman ci mai degrada o n'i' al e S \ ' pcrmali'ila nu >c mullumesie sa semene r'tiu io i o m • exact iclia' i c iu, ■ up ,t л ii , ih In i i | in I" i ii i p, >i Iu I iu ■ m te, i«' « S ' '« artistul, când pot $•> !au un modei a fie el însuși o entitate aparte unu a vo a sa ; i i aii - I *• I b hui и ь ,i • AlI tu /m >ni и i■, t /)! ' ' ’ d ’; ■ r e:'l‘ • ț л r ІІ' | I ’■ ,* Ц tw *to i 'Qtti' și filmlc» sunt un fel cfe dezlănțuire a ‘ ’ '' : ’ ”J и;■ i'b Iu , in Ulii lui h)( 'Jihiii uujhird u-f H *'> К Ș• >’ ч'і'-еи Ніи Cutpul jl lui Iun (>Hp()h‘ i u ’ • ' Hu niiinji jl lui ih'inv u ’ ’ o’\do Io l'inuo )i'i " i ■ hm hi i tu |і’іни -ч |інниі uf) ;'і і ч!,Ч | ;,t | )tlt; > ț ! ||l) OIU|l’dop(pi |lll"lollo ')Г|ІІІ>Н I InjOI lopj dlllj yp , o p i opii'p ii i •; • H '! >c >i" ji'iiipM | Hi| p iln •• p ui ' 'Г I >id II), i'H'ț ,i,j v)UI|l’d op lls IHIp'IKHII IS l>UII| un | «' «ІІІ', | i и ’o ч’л к) un op o (i; Bl |) ,» un ;н и| iui us о ил yisasqo О эр o n 'qipi os l?S oyuod І’-нл ‘sol ](’іі|і>(і Эр /‘ ‘■'/‘/// is-i' pui’tj IU| ІГНІІІЦП >)]SO ‘u)si\i)i’ u >i)t’iuop]oid op o|o >uip op,od іиѳэац и ni-is ini iuu)unuoi uo|soao(I pk’i op ]SO ‘ '- ‘I/I llIOI >ld (,( ////o//o( / Up,l|t’IIOljl’U l’JDI )f| op OIIIO] op |I)JOI| |UUU l’llld , 'pO' (p> l' UI uip IUU op pp op |SI|II“ Ull O)SO do, | nobil ] dOd N d (ooiii nilopo, |) oiaoui 'ido ui’iui’Uinoyi г iiiriilli »//>,/ ii >' о И 'l'i P ) i IO| j; lil | crtistj'ui Ce înseamnă aceasta repetiție; AtsIl mi- sol» că sur i palme e de pe obrazul oopo'jlui rcm- n, când э omo -at câte un cetățean în Italia de câte vreun тот cate, întâmplător, e născut n România Sau cele pe care le i' cz id rai с эрг români — a iați la Г mita supraviețuirii — sun: vânduți se perinți lor Ir, afară Eu zic ca repedea e și din cauza rapiului că ari- ;tul vrva să se asigure c- am înțeles mesaj и Partea а I -a - O cată termmat șirul palmelor, cu steagul de pe față zdren uit, artistul încef' ă ș ! curețe, încet, puțin câte puțir, parcă xzt ăcându ■ - ce ritma fă' âma do patriotism, da> și de suferință Atât Simplu, cum spus, dar complex în același timp Dincolo de toate informațiile pe care le-am aflat din cărți sau de pe internet, performance-uA despre гаге vă vorbesc mi-a confirmat teoria formată deja demult despre Body Art Aceea că artistul une la bătaie, la figu a ’ » ' • ; ' Е / i i U I ■ и il f l' n ' z • ' I i ! Ш t I il II I U • H > I HI ; И > H * ' O • ' ’ ’ ,g tăi le corpului fizice psihice »a iq lin lor extr Ht iit i / ' t :, • J /Р , Г P I t ' I I f H ! I ’ ll CU ijul’ jh il i jf H ' '! И ’ ■ , ■ td rioasbă s i ’ ■ ■ y ' ; • f I ■ } J , » | f pH ii ;; ■ ■ • i • ■ ' > ' ''ПЛ'/ J IZ и ' ; ‘ H t' h ' ' ' * " II II ti ( , ( ), Relations in Space ( ) sau Relations in Time ( ) Corpul este maltratat și suportă diferite brutalități Stelare, Monorail Station, Sterlac, Event for self-suspension Marina Abramovic, Relations Marina Abramovic, Rhythm , Marina Abramovic, Rhythm , ' Marina Abramovic, Relations in Time, Alături de limitele fizice, limitele intelectuale suni forțate și depășite în opere de artă cum sunt cele ale lui Stelare Capacitatea corticalâ umană de acumulare de informații es*e lărgită cu ajutorul tehnologiei implantate în corp Stelare își multiplică membrele aplicăndu-și un braț artificial și creâ'O o sinteză între organic și sintetic (Multiple Arms ' ) Forma coi oului este pusă în discuție cu opere de artă care contestă faptul că aspectul exterior ar fi un dat imuabil al ființe umăr e Orlun își transformă fața prin intermediul operațiilor ch rirgica e - - ;u cu lucrări unde corpul însuși devine obiect expus sau za — în Anthropometries, , Yves Klein înlocuiește per son> cs modele vii pe care le acoperă de culoare și le imprimă urma corpului pe hârtie, iar în lucrările sale, Urs Luthi de/ine el ' c-ș o sculptură vie: Art for a belfer life ( ), încremenit în d verse posturi pe postamente expuse în galerii Stcarc, Drawing with Three Hands Orlan, Opem ' oo Sirnultaneously, Maki Gallery, Tokyo Yves Klein, AiithfupomPtries, i in L uthi Art t a bencr life / Ideea că sexul, căpătat încă din naștere ca un dat inatacabil, nu trebuie, totuși, acceptat ca atare, apare in lucrări ca cele ale lui Lily Tomlln, Tommy Velours ( ) sau Midiei Journiac, Pi&ge pour un travesti, Arletty ( ) xistâ alte sensuri în care sexul poate fi perceput ca limită Pentru artistele Ana Mendieta sau Shirin Neshat arta devine o meditație, nu asupra faptului însuși de a fi femeie, ci asupra faptului de a fi femeie într-o anumită comunitate, într-o anumită națiune, într-o anumită mentalitate Lily Tomlin, Tommy Velours, Michel Journiac, Piege pour un travesti, Arletty ( ) Limitele pe care omul le primește din afara lui însuși, dar asupra cărora poate acționa, schimbându-le, sunt locul unde trăiește, limba, religia, numele, clasa socială Limba devine subiect în lucrări de artă conceptuală Shirin Nefehat, / tun ils secret, Ana Mendieta Arbol de la Vida, Ф fV) n tul g ■ d i tua re a fe rmă cons • i • e ■ ■ ' ' ■ s : cu a estf =»itu ii , ființarea trebuie >ă și atm ;â Im »t« n ta nu este în aces \ i f \ ‘ î G t t Iuti H I / * It l I l(r »|t I HUI ll | p i rt ( » i IU c\|i Ц) I HM U ІІ iU /л / V ‘ ' llllll! I I il ll ll ill г |' I' l | p | S I imitarea extrema în plan fizic o foun*’ stiurrilă jslulâ ч,' не făta ferestre’ poate fi, în același timp, locul unei deschideri șl al unei libertăți absolute Bill Viola, Camera Sfântului loan al Crucii BIBLIOGRAFIE : не degger, Einfuhrung in die Metaphysik dans Gesa ’Vai sg '?? voi Frahkfurt am Mein, Klostermann Martin ceanu Gabriel, Despre limită, București, Ed Humanitas ceanu Gabriel, Tragicul, București Ed Humanitas -jcie-Smith Edward, L 'art d'aujourd'hui, Paris Bookking internat>enai ' 'a /! ’- n ■ [ MCS' luuut Mll iu'i ’ kii i '() * | II ’l III l h r I II Г II I » Mlrcna-loan Lupu ARTA CA MOD DE RECUPERARE LUME A SIMULĂRII A IDENTITĂȚII INTR- Absttact The world we live in is increasingly confused with its various representations to the point it becomes just an image sat sfacto y or not fer the one who relates to it Art, this Science of representation, s directly and mdirectly responsible for the implosion of the Reai into his mage into the simulacrum wich brings by its inconsistencies the human teing on the verge of losing oneself, one's own identity be- r j aiso able to become, by consequence a way for recovenng the cpenmg of reality towards its foundations saving the individual from " s ai enation from his own annihilation, by tensing and resemantisa’ ng the determinations accepted as generative for our species Necesitatea unui sistem De ce anume avem nevoie pentru a putea trăi? Care sunt ccnc tule absolut necesare ca viața să poată exista? O atmosferă ’avorabila cu raportul cunoscut între gazele necesare vieții o climă blândă, un mediu lipsit de pericole, fără boli sau spec dăunătoare organismului uman? Hrana este și ea o necesitate altfel spus organismele vii consumă și aceasta este una din* e caracteristicile lor esențiale Avem deci nevoie de nrana și adăpost nevoi fundamentale oricărei ființe vii inditeient de stadiul ei de dezvoltare șl evoluție Asta în ceea ce privește mediul dai in ceea ce privește ființele vii? Organismul cel mal bine pregătii ă suporte sau Să înfrunte acțiunea factorilor de mediu va avea șansele cele mai mân de supli tViețuire Pregătire înseamnă evoluție Ce diferențiază însă ființa umană de creaturile pe care ie considerăm pe o treaptă interioară a acestei evoluț i, dar, înainte de asta ce reprezintă ea? I le vorba de o transformare, adaptare schimbare a unei stan inițiale ca reacție la factori • ' '' ' \ у ' • I ' ’ ' ( Nî V | и ■ '' ■ I' ■ l ' I '’ I i • I 'I ■ i : ■ îl / ■ : C CH I ПѴ'кЧІа dl' opinii II f) C I 'lllt ll' ( uritlilllll de c s m-o t capta superioară de evoluție Altfel spus ș am" a ovai și plantele învață Ceea ce face funia umana о V celeste forme de organizare a vieții sau cel pU" a c ace să cred, este acea capacitate de a învăța cv capacitate ce presupune înainte de toate voința ce a "nodul în care suntem influențați de către factorii de " e e-,ciuta personală, ca și alegerea modului in care dec o reacționăm la condițiile de mediu, pentru că trebu e sp ntele vii și dintre ele ființa umană prin excelentă ' s-oortă acțiunea factorilor de mediu, ci se consttue într-un factor de mediu, influențând atât mediul d cane cât și pe ceilalți membri ai propriei specii Es’c : o^t'e activ și pasiv, dintre a suporta și a înhuma • ' "cc j despre care vorbeam mai devreme, altfel s ? > ■ ■' • subiect si obiect, dar să nu anricipăm D n multitudinea informațiilor pe care organ s " • ■ sg ' r t Г I f I li m ‘ l’l I ' '' ! -, I ■ I («■uliii di I' Г HI I I I I '' I • ■ aiege deci prin capacitatea do a mvaț i activ im’u i ■ ■/ m modul n care acest mediu iși pune amprenta isupi imm a > Revenind la întrebarea inițiala de ce avem ir a putea trăi în afară de hrană și adăpost, putem cori Iu > , f irita umană, spre deosebire, sau dimpotrivă, la tel • a gmern ma opțiunile ulterioriie ceea ce înseamnă în esența te a и yfc i un isli-in ‘Im,a in a ’( sta pun t ' i ei іПфаі a i ir и-zuli ab -h ■ pi i и > ■ a» • г i i le d I , ■ ' I • > I Г V î ’ I I I i Р ! ! • I I oosOiTJ утор irnpi upiii | ' i" P? jpspoan m|ndiui| i’P;i'|ii '|i’? uud it'iediuo; " - „- л-pedci іРііпр' i’H'insriu и pirpd иі|пр мри глгі i'P * : ' и | PS ‘loJo IEUI O]dopu l'\ Oj Трос ООО О о \ про о|о ojitiiO)sis о|чПітіітт ороро os ; о\о г - Лр НО O|OS iOJUOjSIXO О|О O’UOTOLl) Орт UO О' un o op ouran io)u | pe ooooo p o’ I rpTTO l> OlOJIAipOpO op OlTOOs^O'l Ol\ ООО О' ■ pU|U ‘o\ipo|o ) iijo YiKpY ѵ'цѵ)пірі) o ';W o; ■ ■ ■ I ;l pmupl O O |ll)do| OUT O! op OlP^s^p • II , I| I | I » I O III ampu ii i (и к pi | i !f III! llf! ip d ‘ ulii I' lî ' i * і Ч 'I H t i i i 'ii I и ( , , |, | |i ( / | • I ii I ' ! ' ’ > li' i ; ' I’ )l ’ ! ■ i e i" ’ i di/ - ■ is el ceri este faptul ca alai el cat >i ai est sistem voi ч -sch;mban, adică se voi influenta reciproc, modelandu , • celălalt și determinândii-și unul altuia reacții ce vor fi lesimlic o forță direct proporționala cu forța de acțiune utili/ala penii u ,i h m conținător, indiferent daca prunul recunoaște legitimii C ultimului, vor rezulta schimbări, care, deși de i i s ‘e ' ♦ fe sau cl epiiir a - 'c CP ‘SipifiS il d i li e He - ’ iC , >■ • ! i iLuc luies | u ! и | • i > i ni • и ii i » i ni ' »i / i [ * h i i и if i «и ' , , ! : i і|Г p 'lp II' I ’ jl I f|l A|| i > * >|' , » If || H I | I ИН*|>,Г i ■ i ' i p|n | ■- n » i ■> p I ip г: I ,p I I I hf НИ Г А г Г I |||| )І I' I Г) Г • ІІ ’ I ‘)І I- I ‘ І I I ' Н I I ' I 'I р- И I I J • • I I I I » > ■ > I г І|* ) I ’ I > ] ’ > г • И ,і; ( ,І| I I II к ІІ I • »' I ‘ I II - > И ’( гр III Г’І И I " I I Ч[ " і > || гРіІЦІ I’ ■ I’ > ' > I’Л р» > ‘ і ( >Н pl Hp >Ні Р і| >>НІ)і|ІПІ ПНІ • || Нріп • н’| ’ /ІІрНІІІІІр Гі І’ ір’рПір'Н і - )| мрі ІГІ И І|І I нр- > I рІГ) р,» Г |І’І Н’ІІ >рІ II »prn| рнц і і Іи ф’рн >| г' Г * I I I • • ір |І Г)Г|р »ІН Г|ІІ’П| |О| !’ >| » р і , )• ■! ііі|рц р >нііі| >г ииг • г «іігіі' ьні ьнніоиі інііг г иімр і ІГ 'ІГ ||Г >> иг I и I І|И I >' , р I (И III М І Г‘>|| И • ’ > -tl] >г Г', р|/ р(П -»'І Г I •! || | >р Ір |І •> > г ь» ) ІО| ) I ІИ Г р I ;|| |І г| ір ІІГ і ІІИГ) ІІ’ІИ ИН »р Г г/I , И I II Г( РI ' )|Г > |ІІ" Г Г іІІІІГ 'рГ || >ІГ I |ГІЮ',|ИІ | I » ір rp'ird »’> > >р Г І‘>||Г »|Г|||(|||| ІІІІІ Н | Г ‘І'Ь'І И • -ІІІГІІІІІ | І|ІІІІ| ІІІІІПР’І ( I II|| ') И IГ I I • • Г иі ’І > г Ір II I Пр Г]|І I> I I >р ІІ I || I II II Г |Г)ІІ || р И ІИ рИІІ| Г р і | гр I • > >г ігр Г' ІІ| г р, г- > »г I К р , ,г I >р Гі|гр > > | іпр Г г ЛІІ| Г||ІІ||ІІІГ ') Г'ІрЬНр ЦГ) , >р Г|||| > ІГ г >|Г|І |Г(|т > ||| грі • > II ( Ірілірі II грппл Г I PAIOSpO uiqirl Р»)НІГ> ІІір »>Г Г Г|Г|||І|| | »>р Г| I > III Г іл ^ I > II ||( ІЛГ- >р гр глір И ’ > п ’ і ’ > (Рги I I oi li I » »I || » ІГ » НІ mp II пир , >| >рі IIII ’Р |Г И пр > р ИІрі I' > » II ИГ > >| > пр Ір > I - > р II І > »|Г ) и » || Г и И рІНр'І |И) ’||| / ’І рін ГІІГІІІИ ГрІП| ГІІіРиГ <> Г |\)ІН-)\гг ) в ■ > |||| ||| » ІГІ I ІІГ ( р Г І ț Hljppii гіг » і| ііцр ір C‘(iig|S| іоціііи unu и|Șiн илЭ|Ѳ иіСЭДІіі : Н И I > > )()> I НІ і р'і р| ЛрІ ! i г и іпр»i >'|q p ! IU t’iWIBi , " I'" l r>* ’ ' ’ нпірг § IpUȘD В Op IUI! ’ и ІПСЮШ W** ІОДВВ ‘ OIJOSU > *н ) ' • Ч’ ь н‘Ф’Р țUHS >♦ іірIQC’ і ШВ Вв|ВМи ‘ - ’І ВО -ПИ),л,|и ’Ю і> tdei оііиздв UJ ) н р ■ ' М воішв}О|в OJ UOI иір’н ’і I*I швііолвфр Р 'одой oiiucicud BOind |В*В н ч Bd B|BUO|IIPBJ воішілііооісю ozomuisb Despic • a acc^ut u este- ca fiecare minciuna este doar un adevai i oui»; ai ,- s’A încât o organizări cât mai ongin ila i acestei mitologii ■ a permite recuperarea acestui adevat din dclritusuf informațional care înconjoară, caz in cuc respectiva m/m u 'in va ti iede num ta pe drept i uvant intuiție Pripit’ panica >і mit in inteh gei l - l л e ti a dini de tiu ,n tule ( ele mai diverse :a aberante ' cuhnea existenței umane dincolo de (-f АЛ • pie-aipune geneieaza o tensiune înto-,мі a nivelatoare de norme ■ • » ' II hi i t > » ) l It Ml d C i M * c u ■ ii * • a ■ ! i di г I i c a ce\ i ițise я’іи i eta cu a* ’’ de '- are ne Jiijim pentru а иг іеріе eiit i ea italea -c‘C; pe rana» î subiectul сага na determină alienarea $ dezindlvld cât și replia f obiectul asupra căruia trebuie să intervenim реп uncția d( t * i n anantăi altfel spus pentru a-l permite înfătisc reprezentare a propriei realități cu atât mai of cu cât este niai puțin tutuirirâ «noi nltolooli, deci malortok Fi^c ue uaiioit'oiQ individuală este o șansă de ei dintr-o mitologie supeuoaia, mai extinsă; deci SC за ЛГУ Иі'іГ- lld І\ И Й I aht UI , IIIUII sistem piopiili ■ Iii ii d r ieterminari mediale ale lifeilitaln, insă de dl recodificote intr-o m uneia puțin tributara noimei, 'nenetica cu rai participa la levalou aira inA reev iluarea calitativa a conținutului semanlH p recunoaște ea definitoiin penliu sine Problema artei Posibilitatea ariei in aceasta enunțare este în a mia și imposibilitatea ei Arta aduce o alta mitologie Inițial codificare a realului, dai de foarte mult timp- o rodiii realității Ea reprezintă un adevar dop accesat ca lepir Este o re reprezentare, dar de multe oii o ie ie lepre Alltel spus ea accesează și utilizează în propria art sistemica adevăruri de mai multe ori codificate Гаст necesitate la accentuarea detritusului informațional ce ' ființa umana pana la punctul de criza a sinelui Asta r arta re manifestă prin producerea de obiecte со ce' existențial de care ființa umana se teme prin definiție * obiecte nu atl în mod obligatoriu O existență fizica dar c / i ril j lor metafizica produce efecte asupia colo c m i - cantul o/emila o presiune, tensiunea a o e c u-rrjoriala inie individ și sistemul conținutei Ac (■ /ашіі III planul do io opinie a indiv idulu m i o - , domenii ale existentei și activitMI umane I ad ■ jb' ж ■ iDiiiza cruste convențiilor in cere individul se ** ■ pe de acțiunea nivelatoare a determină! gene alo ale rne* iiului din cere face parte, dar făcând aoeesia ез и va permite individului să funcționeze ca sistem Și Sâ Пи se prăbușească in propria sa izolare Altfel spus pnntr o presiune ) itâ și foarte canalizata, ea va deschide o bi ?șa o supapa, un canal de comunicare între individ și sisten ul mu lărgit care il subsumează, pentru a reduce pericolul anihilări ' î sima prin îndepărtarea sa de fundamentele existenței >a e Sau nu Există o diferență între artă și artă, diferența ce da ar e posibilitatea să evolueze, să se miște, să existe ca fenomen existențial distinct, ca sistem Parcurgând distanta care separă arta considerată bună de cea considerată proasta, ,q-descoperi ca intre aceste doua valențe ale receptării arte' ce către om are loc o mișcare, o baleiere continuă, care chiar dacă nu indică artei o direcție de urmat îi asigură, în schimb supraviețuirea Și totuși s-a vorbit despre moartea artei Ce a însemnat ea? O dispariție a unuia dintre termenii compara’ e sau diferențierii care dau dinamism perceperii fenomenului artistic, altfel spus, il fundamentează Dispariția artei sacre așa cum era ea reprezentată in sistemul colectiv de determinări a umanității, a dus fenomenul artistic în criză, lipsa unuia dintre ce doi termeni majori de comparație în analiza manifesta o' artistice diminuând capacitatea omului de a învăța din arta blocajul rezultat fiind considerat moartea acesteia Dar asta a fost doar o poticnire, o schimbare de direcție, iar arta și-a eo -s dinamica între alte două sensuri fondatoare, sau m e bme c s configurarea noului sistem s-a făcut păstrând unul din termeni de comparație ce au permis recunoașterea lui ca fiind ar st deși diferențierea continuă dintre înainte și după face ^cunoașterea valabilității noului cel puțin problematica pent o umanitate deja confuză Totuși, daca arta a murit, traiasca arta Moartea artei ca nevoie a autodefinirii Nu ' te nevoii- d tfel a in• a sistemului v upia indivi/ilor dur e in final, la pierderi a n irisuși statutului de individ ce poate li recuperată doar pun simulare imulau* ■!ilit і;и і ‘ - lі■ ' ■ С а і :-і isl ■ i * I, >,г іi ■ • , j ■ • s nterpretând elementele naturale pentru a le Jet- ■ ■ ictii care sa-i peimitâ și perpetueze supraviețuirea F cceacitatea sa de a critica și interpreta mediul înconjurat- -sens rațiunea, pentru a-și afirma unicitatea ca specie, ș -'i aceasta inventând acolo unde nu putea folosi ceea ce ' ' ■ ce a creând din resursele găsite in natura o noua i coc "ca' tate care l-a delimitat in timp de celelalte funie i c "' apei sa il slujească la definirea sa ca individ coc c ■ - nbu ai speciei nou individuale Astfel, odată c c c : mlociica a intervenit o mult mai complexa dete' v ,i с c >u și indivizilor sai gradul de convenționale: ! c ' cam p h i -■ :ecât în interiorul umanității și nu ne putem manifesta întâietatea ca ndivizi ai acestei umanități dacă ceilalți membri ai speciei m, sunt pregătiți să o recunoască Iar pentru a face asta ei mme constrânși dar bineînțeles fără să realizeze acest lucru Ca e a ■ cec calea prin care oamenii vor putea fi manipulat- în a jmgo econom cui ca factor preponderent în configurarea speot citat ș djal tății lor? Căile sunt mai multe iar arta a slujit deseo ca - cmc-mic manipulator Ce este important de letmLit este cu meu manipulare s-a făcut prin simulate Pu i o e im eu ' с Jui'ji calic fals»- pericole ce stau ui fata afirma: rnem tat ■ ■ nu stap î c'Șu cec ''*■ li - lupuiiil ( on i iiidir i , e slap iacs, ue fap apni iitil инріilului iJup iiiu du u ti o toane a eoasi'iiatiei ■ ' ■ : ’ ' ■ ' > i Г L f * ( ’ ‘ ‘ h I ' t ' i t i ,) , i( i'ț i*ii ■ > ț ( h ' ■' ’ : i ■ L ; - ■ , ■ ’ • ' ■ ■ , I lh li III I II ll III >| tlibl ,l , ■ ■ • ’ ■ * Ș ' iii' I' I! ’ I ' ' l ' l V , , ■ I >p ' ss-mice deci o diminuare a puterii proprii Drept pechu -aa pcmtrarea forurilor de putere este imperioasă, mai ales ce'” ■cestea ele făcând tot posibilul pentru a destabiliza sisteme a noii mdividuate, reducându-le capacitatea de a alege med , se nterconectare la realitate, deci capacitatea de a-si cer'c' t funcționalitatea Internetul ca supra-media Implozia comunicării în ea însăși este din ce in ce ~ = e/identă în acest supra-mediu de existentă a informata i c -ze imitările aproape că lipsesc, sau sunt greu recognosc ? e ' care posibilitățile nemaintâlnite in materie de reprezenta e ce care le aduce domeniul informatic, fac dificilă cm\-rnposibilă fundamentarea unei linii directoare, a unu se ■$ ce e ca permută o evoluție mdividuatoare, mai ales pentru ce ce se: de repere este încă dependent de realitatea pa cmc i c ' ccc-ar nformational în care nu e greu sa te P'er с c - ce e "іаі greu sa ie regăsești virtual și odată cu creșterea vizibilității sale Este o continuare a economiei tradiționale pe terenul tehnologiei informaționale ce oferă realități virtuale în schimbul forței de muncă reale, contribuind la destructurarea identității funiei umane, care\a anulează perceperea realității sale fizice, corporale, in ocuin -o cu simulări reprezentaționale de o mare fidelitate optica, mzu-tund simțul preponderent în analiza de către om a mediului înconjurător, aceste iluzii tributare sistemului binar funcționând la nivelul rațiunii bulversate ca valori suficiente pentru un schimb economic real cu efecte dezastruoase pentru o specie dependentă din ce în ce mai mult de interfațare, de conectarea la un sistem sclavizant prin artificialitatea sa Deși văzul, prin incapacitatea sa naturală de a recepta adâncimea spațială, asimilată doar prin funcția reglatoare a rațiunii, devine principala cauză a incapacității ființei umane de a distinge clar între imaginea virtuală și cea rezultată din perceperea nemediată tehnologic a realității, auzul și, din ce în ce mai mult, simțul tactil contribuie la completarea acestei simulări ce se constituie într-o alternativă tot mai viabilă din punct de vedere economic și social obiectualității multidimensionale a lumii așa cum o cunoșteam până acum Acumulăm imagini, fie ele vizuale, fie auditive, sau chiar reprezentări artificiale ale spațiului tactil, senzorii care transmit în virtual mișcările corpului nostru făcând tot mai palpabilă această irealitate acceptată De ce acceptăm această variantă virtuală a lumii în care trăim, de ce ne-o asumăm ca parte integrantă a sistemului personal Necesitatea nicicând satisfăcută a controlului, nevoia de putere dorința extinderii fără precedent a propriei individualități sunt tot atâtea motive ce stau la baza asimilării internetului ca parte funcțională a mediului în care ne petrecem viața, iar propunerile pe care acesta le face nu încetează să ne uimească și să ne excite dorința de aprehensiune Ce îl face totuși diferit de celelalte canale de comunicare? Accesul la informație teoretic nelimitat pe care îl propune (limitările de ordin economic funcționând insă și aici), capacitatea fiecăruia dintre cei conectați la sistem do a modifica, de a influența fluxul informațional prin aportul personal la cantitatea de reprezentări pe care le vehiculează capacitatea pe care virtualul o oferă in proiecția unei alte imagini a sinelui, a unui altor ego perfect funcțional în acest spațiu ■ uperconvunțional și totuși seducător prin I dti’pl (О II lll'f llt'll ІІ doVIHC k)l IIIHI (ril iit ЧП SP-J* deosebii de necesai din punct de vedere econom c o v extensie social, politic și, de ce nu, cultural, dar fapt r Un hun iioneaza prin eliminare, prin desființarea limitelor na ca a ' stau la baza constituirii diferențelor culturale, politice, soc c e economice, face din rețeaua informatică globala deterrr - -■■ ■ principal al unei omogenizări fără precedent a sister e individuale și supraindividuale tradiționale, într un terrasiste '* cărui funcționare este guvernată de un număr extraordma' ' reguli ce sfârșesc prin a se anula reciproc Altfel spus leg tradiționale exista, dar nu mai funcționează într-o lume dese*" r puri libertatea virtualului Interpretarea acestora cunoaște asemenea diversificare până la a sluji doar la fundame intereselor individuale, dar până și individuarea își o e : eficiența atunci când sistemele personale devin prea ete-c: ? conslitumdu-se din elemente atât de diferite și distama semantic, încât individul devine recognoscibil la nivelu x'r-t de a se delimita, mult mai mult decât prin reala sa cazac rare c distanțare de contingent Astfel individuarea funcționează ? emularea unei reale originalități, creativitatea fund as va posibilitatea acumulării, iar internetul, simulare a une că comunicare se constituie lot mai mult in subiei t ei tund is c motivalional delciminanl al alegenloi pe сан lunci ,га' і face c/iolcnla obiectuala acesteia determinând un s’je: enorm ale cânii finalilali bs destul dă імі-m rimai , > ■ ce a ce mai mult iritr-im prezent continuu mu pe asm deosebit de pregnant prin forța pe care роаіШНа' a reactna continuu diversele sale reprezentări stocate - ■ ■ \irtuala colectivă o exercită asupra câpăcîtățîlor perceptive și intelectuale Asta pentru că istoria pom m fiecăruia dintre noi cu succesiunea vârstelor noastre fm" ; păstrează o înșiruire cronologică, o stratificare m m : importanței, a informațiilor acumulate, pe care diversele etmm constituire ale psihicului uman le-a ierarhizat pe verticala -•> fundamentală pentru perceperea fenomenului artistic la ; maturității este, pentru majoritatea, acea reprezentare a a -fenomen pe care fiecare dintre noi a asimilat-o sau și-a const o la începutul existenței, adică în copilărie De aici роз' determinat rolul de o deosebită importantă pe interconectarea artei la sistemul social prin instituțiile muze s îl are pentru păstrarea legăturilor între diversele producții ar s si mentalul colectiv, pentru configurarea dimensiunii ciHu c acestora și pentru intensificarea efectului pe care conecta e diversele etape ale creativității umane în forma sa artist ca in configurarea gustului artistic și estetic Ceea ce face ca producțiile actuale introduse umbrela fenomenului artistic să merite acest nume i ■ j і l - і i > ‘ i i ■! ' ’ H ! ' ” ''' ■ ‘ Жиі i ihl;ifi formate pe ■ m-ma codificare o presupune, tot așa putem vorbi despre sespn social și economic, despre politici culturale necum ? ?■'/ mme și instalații artistice, despre arta ecologica și eco regia oespre aria ca implicare politica și economica, ca ș exemplu despre o filosofie a artei sau despre arta culinara Posibilitățile fără precedent pe care refuzarea închimar zr trac venale le-a dat limbajului au dus la o extremă libertate = -a atestărilor și codificărilor reprezentaționale a realității, singma condiție necesară pentru ca ceva să devină viabil, oricât se olentă ar fi transgresiunea pe care această viabilitate o impi că devenind asumarea, adică racordarea conceptului la factom, uman, individul extrăgând forța manifestă a acestui concept d ' generalizarea tot mai pregnantă a ideii egalității de drept dintre membrii aceleiași specii, în fapt o altă simulare necesară construmdu-și în același timp fundamentarea prccre cc / dualități pe influența asupra maselor pe care acest concect cemcnal o are în virtutea prezentului perpetuu în care m desfășurăm existența, orice poate fi considerat artă după c " pr ce poate deveni orice altceva, atât timp cât există ce put ' o persoană umană care să gireze aceasta accepțiune г/лоага respectivă face uz de stimuli suficient de nmvemș ș ce puternici pentru a influența percepția generala asuma acest- OP'C', /- /orbi despre arta in contextul iniei netului teșea " m c mmu ') l a leaminlim despie acea шсч' е ” i ce mim a ndi' aui aluni i despic existenta unei s mu t me i' 'pl /i di- lip n-a p'- i/u iii - i Hidili/i i и I и il\i i • e i a e i ittui e e a i ’ C ||а iiiсе)iiiile m mr i aie su iele li i-fili |t 'jf ill i di i iii iIi i- Vt'llllld I - iplii li • !• , ) "(Av' i ' i a\aișne Puteni : i analizam bineînțcleș a ■ • care arta ii adiționala, a cărei existență de m cu tem ' modific irea suportului fizic pe care îl utilizează o tem - c • reprezentărilor virtuale, din conceptele ei spec / ; particularitățile ei reprezentationale, deci de raportarea m •- sau nu a artei la o extensie a realității ce readuce m m necesitatea jalonării continue a traseului parcurs de tem - o existenței umane De asemenea, interesează $; nou a s~ c o? care îl aduce creativitatea artistică prin utilizarea spe: ■ -acestei codificări binare a informației, cu translante și conecra- - pe care le permite între diferitele modalități de expresie a- r • adresabile atât văzului cât și auzului O problemă pe care dezvoltarea tot mai mm acestui nou tip de comunicare o aduce din nou în atent nterdependența dintre suport și continui semamc ransmiterea mesajului, Internatul tehnologia informa: m ", exact, se constituie într-un canal comunicațibnal deoseo e- ciont în a face posibilă receptarea vizuală ș mm : u creațiilor artistice de cea mai diversă factura -\ m s reprezentărilor artistice pe care o putem decl in ti''ii n Șl anim alia este -hmondmda de posibila li hi e ș hil cate la- e posibilă transmiterea conținutului ©©mat ; © n ,re est ontiiiut este puternic influențat de vehicuterc 'n moftul înloirnatic inteifațarea umanilatii la mr; ‘ ' • posibilitatea de a influența și controla modul in care lua ' contact cil obiectele din mediul fizic prin intermediul virtualului cemputei i at fund deosebit de seducătoare pentru îndes confruntat ilnic cu incapacitatea de a-și satisface nevoia de cuteie I ste adevărat, vorbim din nou despre simulare, despre atotputernicia pe care aceasta o reclamă în existența ființe; umane, despre surogat contra autenticului, despre serialitate conți a unicitate, despre valoare și nonvaloare fie ea econom ca estetica, artistica sau fiziologică De ce unii, din ce în ce multi acceptă, caută chiar această simulare? Ea aduce satisfacție indivizilor pe diverse nivele de structurare a personalității: o simulare a informației reale este mai bună decât nici o informație, deci este satisfăcută nevoia de informație: acoperirea distanțelor fizice pentru un eventual contact direct cu obiectul a cărui reprezentare ne este accesibilă orm reproducerea fie mecanică, fie digitală, electronică mp ca miimitc eforturi fiziologice, dar și conjuncturale dintre ca e dimensiunile economice și politice nu sunt cele ma ouțin importante; acumularea reprezentăriloi virtuale ale unot bunii i ice ’ i de ■ i iutei /с-iu clei tiv in fluxul iiilormation il pentru sclcmtaiiea 'liedului in ' іи- ,unl рек epute cuiiu ide fieitiu unii cu impuiicie i piupiii-i individualități a identității și unicității pei ou ili luai d n i ace,r ta identitate simulata iși pierde ■ ■ ' oct e Ine rs ■! | , ,ț I l -| ti' I • i ’ OilQniK - ' !'' !! Il'! \ " ,i im ' i ihilii i к (i Li к i n i ii ii и d ’, J di Л h i J J pi lh 'I II pvl > І» ' ■ emailiailtul I inducerea creativității artistice a ființei umane in сиза;-onciaie este bineînțeles generatoare de frustrări, frustrar e avute dealtfel de orice bun economic ce nu poate ' a i uoiiat de cel care ar don sa o facă Au fost insă momente a e stonei in care rezultatele producției artistice au capatc loialii sociale și politice nedorite, devenind exponente al u e ”;te caste sau clase sociale, tocmai prin apartenența lor a- ? none de bunuri economice inaccesibile mani mase a Litiei diept pentru care au devenit obiectul vandahca- sa ■ kjern Altfel spus, mesajul pe care aceste lucrări de a Li - ■ rasmis a fost unul social și economic, dincolo de articula'ea, a a clementelor care le compuneau, relația dintre ele d>- оіш ei între simbolurile puterii și cei ned'Spuș s :vi V v V ii іи ța ’ i zpi♦ ,iV i pv/iliv i pi и i i m Hr'W'V Vt’V VcilV iu; vvdv i ' pi v Hiihil и♦ hni' li i ' ' 'ГШ ! н ( ' • ■ | a pentru ca puterea financiara este încă iu ;eteriiporana, expresia puterii totale de cam inulți >e fi de seduși pentru a adopta standardele de viața a m ■ ■ mai sus pe scara acumulărilor economice Astfel, pă ăei® e ■ continua la aspectul flnent iar în conturarea identități o \> ei factorul economic acționeo ă o de o carte, ca sece-' ?n recunoașterea artei ca reper import nt în evoluția ee-sona a modelul pe care cei puternici financiar il c£ma : acc'mrarea creațiilor artistice ca bunuri economice de m o os e And unul care îndreptățește căutarea unu -m cont mit semantic important în aceste obiecte care să jus m valorificarea lor financiară, dar, pe de altă parte, e cc"' zionează nivelul economic atins nefiind de fiecare ca'? garanția calității intelectuale a individului, sau a conținutu u ce ce a' cărui exponent este acesta, ci doar a capacității sale ce a se cezvolta urmând traseul pe care economicul îl propune îmre celelalte sisteme posibile Totuși, crearea imaginii unui om de succes, această simulare a puterii personale, atât de necesară pentru avans , evolutiv în cadrul unui sistem social bazat pe aparentele reprezentaționale într-o mare măsură, depinde de acumu'area acelor simboluri ale puterii din care manifestările artistice fac cane prin finalitatea lor obiectuală, drept pentru care se:, oferite de reprezentări vor fi achiziționate pentru idem • cp eo c r *ă pe care fiecare o caută pe scara socială ce mu cons’ru rea ansamblului propriu de raporturi cu celelake s s:e "e pemru care imaginea este foarte importanta Se poate spime deci ca arta este comparata pentru a putea fi aratata n ,? ■' ?’ decât pentru a putea fi privita, motivația auUi 'iboaa'н i> • cu cc’ ai'i'J c fund, pană la un moment dai legata de mves îj ea propagări propriei imagini al ( uei puitătoi respeciiw oPie/' c'';/h I! din н l«i alai de діроііи i îl pi bana! meat pot I up<>f mdirm in іірип/ ііо неа ( аіочіин* i hulai matriestnii cu valoare аНгЛіои iriți o lamo u simultaneității pimmutului Ю * \ menta a acostai iepure, puntiu a putea face о с'гійср a ihn in (\ne ne a Ham, i a simți ceea ce este în iurul si in intecars ' \ ь„ ■ AtUViU Klt'ki'llll Г îi ib >i j i ♦ * O'dih (I und ir il г , publr , iud uimuHu or , S A u\ Si Mu lins I 'u uu D N L no'Jniod* ‘iii i, Ed Dosblloi Іи j CS MIRCEA-IOAN LUPU м ianuarie e de urti J ;!/ и r?fes-onisl - mașter in arte plastice al Universității de -r-E'^-scu din lași, licențiat in arte specializarea Picmi r? :jitatea de Arte plastice, Decorative și Design a Universității j Enescu lași, avand la activ o sene de expoziții personal- : r s oarticipari la expoziții de grup și schimburi culturale hi iara - za-natate Un M i И п V '■ ; О О 'А О О О кЛ ' р St I І ПС]: , Illd dtf ГОГ dsf fc - ’ r - '■•** • ’■ ( (o obiect loality In tins kind of ari • ■ • af o ’suoiiji?' ol urban Iiîo terms like abstraction ' io o?-o unui t; u'litioiкН meanings On one haio^ o > a s a i aspra ( ol tind kind ol approach but on the :■ I-не- este anul în care criticul К c \i o ,■/ -\>i iu Artș M i'i-i ine In eseul ' > j| (>| ц i i de ari i ’ i lulod it i pi ipc’tui Ș , - [ , [ ît ІІІ» I i I И / '■ ll‘ O oO ■ l^ ‘’i > i I i ло’аі ( аге au lotuși о ui pmj comun Aceasta acceptare ar putea fi explicata spunând ca aceste obiecte au sau ar putea avea un minim continui artistic ■ conform lui Wollheim), prin aceea ca, ou suni intr-un grad extrem de nediferențiale prin ele insele și prin urmare au u continui scăzut de orice fel, nu numai estetic, sau totodată diferențierea pe care o expun, care in unele cazuri poate considerabila, ce nu vine totuși de la un artist ci dintr-o sursa non-artistica, ca mediul natural (natura însăși) sau industria (fabricat) Exemple în acest fel pot fi considerate anumite combinații din unele lucrări ale lui Rauchenberg, sau și mai elocvent, ready-made-urile lui Marcel Duchamp Existenta acestor obiecte, sau mai degraba acceptarea lor ca obiecte de arta, a fost menita să dea naștere la îndoieli și incertitudini care se pare ca încă mai persista Referitor la acestea, Wollheim încearcă să rezolve aceste îndoieli, sau cel puțin o parte din ele, in relație cu încadrarea lor in natura actului artistic: intr-un pasa] istoric, Mallarme descrie teroarea, simțul sterilității, pe care poetul le experimentează când stă la masa de lucru confruntându-se cu foaia de hârtie pe care ar trebui sa compună și nu i vine nici un cu/ant Dar, ne am putea întreba, de ce n-ar fi putut Mallai după лі interval de limp, sa se ridice din scaun și sa producă pui U simplu foaia alba de hârtie ca și poemul pentru или se așezase sa scrie? Inlr-adevar, în sprijinul acestui ipoteca și-ar putea imagina cineva ceva mai expiesiv decât atat sau -a e/puna mai prc‘ ln il iii V/ ,Ѵ л,и/ ’u i ( , ilih H i и, i I V d’vuy i'H'pnyp ; |liri ni| inp Ojplpn ruijuo > j ry ■ ' ■ ! s I и I o} I И n П III I': Г U ' | Г U n и ll ) О O d ‘ Г I ’ ' l ' O ] |j о : i , ■ ) U|l | \ n V) o ) x у Ol ' г :|) ' UI n > I \ l "| V lp I HI I iU O Ol' ;oi UOi V oriloi esteticii moderniste® Totuși, după ■ i ț ii Foster, arta minimală nu a fost până intr-atât de anîimoder nlstă ci doar o altă linie sau, și mai precis, un final fără răspunsuri al modernismului: îndeplinit aspirația modernistă neutru autonomia formei pure și i ■' revelat totodată ,i conir idu tnie intrinsec i, m așa fel încât a marcat însuși declinul sun închiderea acestei aspirații Cari Andre, Cuts, Rosalind Krauss și Hal Foster oferă argumente convingătoare în apărarea artei minimale și anume că i-a fost greșit construită legitimizarea estetică în special de critici Emfatizarea formei și a caracteristicilor obiective ale operei de artă au fost înțelese greșit în ecuația destul de comodă oferta de modernism și formalism care a întunecat totuși complexitatea istorică a unor concepte ca forma, autonomia formei și esteticul în , artistul Robert Morris publică în Artforum primul ciiritr o sene de eseuri intitulat Notes ou Sculptare, articol ce vine în apărarea artei minimale sau, așa cum o numea el, forme JoN itti ifi Vickory Ai! -uid Ihe / tlmml Modernism ,ind (lie •'n-a, '■■ Minimslr m in voi Aii ,nid Ihouqht di' [dana Amold and Mai pnO l/eraai (, pili Hal t //, ' ' '■ ’ ■ ' I III I л i I! И p': p’* ’ ’h ' pt ' dllL li II l(| II d u iot at > 'Ui'/ipui usnpojd у je шію is eo bjbjb ‘ejeod is jeop ejej ,iec ) > V* ■■ W!^ ийЯІІмЙ^МШ - r 's " ' ' S '? ' ’ • (/> (I; B'BLIOGRAFIE - *’ MîHAi VEREȘTIUC este preparator universit Arte Plastice Decorative și Design lași g ’ * ! U A p România în afara celor trei expoziții persr ll e- tc ,!,• :;r ,| ■ ! / I' I ‘ I x ei j ,i ■ j ■ j> m ' III" C li |||||, | III- Iii-ii'Ii 'III | I , , , lih i , ii t i ' ‘lh'i vizita ul u i ' ’ ■ a ^инмвМьЬмі pornografică cere o competența CM pulfv e sau o ab ifeB masturtMtofie ăt â 'den'-'na oricui d CO ' llI d© St 'nи (iȘ îl' I XJrtWW ’ I - c alectica imanentă oricărei > - •>deЯСЛМЙ'фвг â d'St icția erotism vs ,• / are de a fa ' l / : ll II > • I : I / p‘b \ >/( i i ,ind l t I I C J I П i I i il* ■ i ilnn ii ui ritn iul yi de convingere imediată Filmul - a m ■ deoaiece nici o forma descriptiva no m ta ușurință o pecete de demnitate unei simp " c 'ace un aparat de filmat care încadrează d e eu o secvența decupata ritmic Dar mai valah ia gam ~e considerația ca un fleac oarecare poate fi o a- seara in fata a milioane de ochi Un fapt c ■ mijloacelor capabile sa determine curente e ■ u blica' In cadrul analizei imaginii X ce anume ar m-apuna o retorică sexuala Performarea sexuaa : ■ : face din interpretarea actorilor o meserie în s n mea ce amuzanta afirmația După Patrick Baudry - neam caracteriza în funcție de patru trasaturi m ratarea scenei sexuale, adică este suficient ' a pentru a pregăti îndepărtarea hainelor S a reaza în jurul ei ansamblul interacțiunile •a cmmutuie un stoc de imagini reprezentind >cu du macar nu este necesara existenta ^beirne m K cuce i/tapi h turca Ini neavînd nevoie de irnc t un ' C ;' ‘ и m i и p о \ и - C ' i | v ’ ( ■ I h i) bhhhhi i ' ? | ' II - M ' ■ ' i ' Г U '/ J ' i ^иш Ь;- тсііі(/, J '• ' i ' ’ f ^-* •** ' и и Г I Н ! I ’ ' г ' I( ‘ с со :іл■ і; 'м;, privind caracterul emtic • a p p'sfe mchisa deoda’ta cu cit pornoml c '■ ,m acosm este mai puțin erotic, pentru m W ; c muc constitutive (tensiunea dintre nud " m mmcta satistaceiea dorinței în contemplare, pre! moao - > > > -> k V ■/ moscopia ca dominanta a tehnicii pornogra; m с , ac a permde accesul direct în domeniul mm z E / z ce zonelor ntime constituie primul stadiu al hipemrna E ? s mmd planul cinema în camera obiectiva, eclera a ■ m - cr aenitale, acompaniamentul sonor al actiun ■ ■ r ac eli, cereri explicite, insulte ) sporesc la orna z o ostenea Atunci cind se pare ca nimic nu rwa : c c cmuului spectatorului, apare ceea ce în ferm m ' : muu numele de pLJSsylight, tehnica ce sunem o ' H ei în domeniul vizualului pornoqracc m B;e • ■ febmaî din dicționarul pomogimcc usc ■ - m m u‘rna S[?ecial construita oe^cu a ■ ' ■ * , , u mînind Au iiii'ir nu та* eAte v- r ‘ • i a ■ i (“ ’ i и * i x j ■, i s i hJii/h ' :! i ' o ! i i Ш /f P ‘ ' ' '' ( ‘ huli me«m lll' !•' ■'!’ , ,! ''‘ ' ' ■ - ’ | -\'b 'iis i I и i i ! к Ь •• '/nah: ніі/ ніі'і- •e x , m ii li multe lll’ spus I ' , , leilialia eslellC I (И'ІІІПІ p illllc' -I ' 'Im cunoaște lihnite, și daca va Misia întdtdeaună '■ -■ ' -іи poinouialica acest lucru nu ar trebui neglijat Corpul ix it constituie un material fidel artiștilor și, așa cur " 'n' ui pornografice începe cu momentul în care omul a dece conștient de capacitățile sale de imitație, imaginea ar otice general in mod sigur va dispărea în același timp cu acea- a conștiință și cu sfîrșitul omenirii Rămîne încă nerezc /an problema statutului ca artă a pornografiei Să fie oare prezenta obscenului în pornografie un element structurant ai unei es e : a genului iar dispariția acestui obscen să fi anulat acest sta: : Dacă ar fi să o credem pe Orlan, s-ar părea că da Se distinge, în literatura de specialitate, între pornocra*e clasică și pornografie contemporană Pornografia clas,ca se cazează pe o construcție ficțională codificată dobindind sta: : , ce gen cinematografic Important este, așadar, statutul r с: o m a micro-povestirii ancorate în realitate După cum spi 'e ș ': cheia Marzano, se urmărește crearea impresiei de ca ș c " - mele pornografice clasice, continuă autoarea, creeaza ' ar ' *W» Gru \lidfea (CJll ), le ІІІПЮ Gorlet Put 'ІІСвЬоГЙІ, ■ч ,,, I ,)i id> I- Г ■ И ’ ’ ' Lșwrenc;' I) H /'и,' ;' ),' din '<?/( i/i scc////<,■ Miile et UfMJ П l ■ • -ano Mu ht' l рШСЩарГііе OII /'•/"«•meni !'■■■ L itte! jtures кѵГІиіЮІ , Mârzana Michela Je tioncje suiâ PUf -, v - jean-Jacques, /’(’ l'infini au âro АпМодіи hlafgi : ■ ■ vcfi 'es Paris, Stock, CEZAR SANDU-TIȚU este absolvent al Facultății de L 'e e versitații „Alexandru loan Cuza", lași - specializarea Frar -eza-Rcmânâ a Mașterului de Studii Francofone, la Universir?'?-Alexandru loan Cuza" lași în prezent, este doctorand la ac-e-in ersitate, pregătind o lucrare cu titlul Erotisme et humour -;a : сеигле de Michel Houellebecq, sub conducerea Prof univ Alexa^ce Csrnescu Interesul științific al autorului este strîns legat de înțeleg- e- = ^-acționării imaginii erotice și/sau pornografice în artă ■I ' iji I SON ARTiCUI ATION l E XII SIE CIO - Da ussy - Tur pa in - ARTlClULIjER DES STALLES DE LA CATHEDRA E S 'CA - ) UN DOUBLE MESSAGE DOGMATiQj C^OGIQUE Paula-Andreea Onofrei iAMES AND THE VISUAL ARTS - Ioana Olaru ,’ARNIANA VS ARTA EGIPTEANA TRADIȚIONALA - Ti beri и Vlad SI PROFESORI DE ODINIOARĂ $l DE AZI Al UNIVERS T N lASi VASILE CONDURACHE Maia Mo ret ȘANȚUL ARTISTIC IN CLAR-OBSCUR (SAU LNELt - ILE PTIJ AL-DIDACTICE DE AZI) O ina Marin NicutJ f A I UMINH < ■ANC’lRt A SCSI AS ’ Д i і И n r j ' •! < П ' и I • n I ANII Nt IN IR) Mi I’ ! A Av Лд Л I N Н к ON И МІ < KANi dî V uimim Cav ’ UNI\ I RSAl Șl NÂ iONAI IN AVA-NC WA Ді’ И I ( И ‘ N А ’ ’ ' r<Aș -;!і\ di С Calin Ghearghe CERCE TARE A ARTISTICA O NOUA CUNOAȘTERE ©g'Cg u:^\ did Adrian Stolerii! INTERMEDIERILE ARTISTICE CONTEMPORANE, FUNDAMENTUL VIITOR AL ARTEI p'vo Ti®!v drd Modesta Lupașcu ARTA GENERATA PE COMPUTER Șl ISTORIA ARTEI O ANALIZA CRITICA ■ eoi@r univ dr Dan Micu INFLUENȚE DE NATURA PSIHOLOGICA ASUPRA COMPORTAMENTULUI CONSUMATORULUIERROR' BOOKMȚRK LLU ector univ dr Monica Elena Pop RE-DESIGN PRIN METADESIGN As stent univ drd Adina Tofan CORPUL EXPUS Șl ARTA CONTEMPORANA cr univ dr Codrina loniță PROBLEMA LIMITEI IN ARTA CONTEMPORANA Mircea-loari Lupu ARTA CA MOD DE RECUPERARE A IDENTITĂȚII INTR-O LUME A SIMULĂRII ' чгн/ drd Mihai Vereștiuc Si MNIi ІСАІІЛ OBIE CTULUI MINIMAL < < / it S itidn I itu OLSLf LILA A IMAGINII X t/NI t STiHt I кЛИ IU L IMAJf X